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This dissertation analyses the style of the published instrumental works
of Hugo Distler (1908-1942). Emphasis is placed on the innovative
aspects of the style rather than on the rejuvenation of older stylistic
models, this latter feature having up to the present received more
attent ion than any other. An exami nat ion of the concept of styl e
analysis in general as well as the problems arising from its application
specifically to the instrumental works of Distler prepares the ground
for an investigation of the principles on which the style is based. To
begin with these principles are presented hypothetically and then
verifi ed by way of deta iled discuss ion and numerous examples from the
music itself. It is argued that they result from a style of remarkable
integrity. A d istinet ion is made between general styl istic pri nc ip1es
(which include a linear-additive principle, a vocal principle and the
principle of play) and specific structural principles. The latter are
explained as specific realizations of the former on a structural level.
Consequently the innovations on this level are described in great
detail. This forms the main body of the dissertation. The terminology
thus developed is then applied to an examination of melodic, harmonic,
rhythmical and formal characteristics. It is found that an appropriate
analysis and apt description of the style is possible in this way. The
most important result of the investigation is the finding that Distler's
stYle represents a highly original contribution to the search 'for a way





Die vorliegende Studie befaBt sich mit einer Stilanalyse der
veroffentlichten Instrumentalwerke von Hugo Distler (1908-1942). Wenn
der Schwerpunkt dabei auf eine Bestimmung des Stils selbst fallt und
nicht so sehr auf die Wiederbelebungsversuche alterer Stilmodelle, so
bedeutet das keine Verneinung der historischen Vorbilder, sondern es ist
ein Versuch, die Kehrseite dazu, namlich das Innovative des Stils,
herauszuarbeiten.
Ausgehend von einer Besprechung des Begriffs "Stilbestimmung" und seiner
Implikationen bei einer Analyse speziell von Distler-Werken, wird
versucht, die Prinzipien, von denen der Stil getragen wird,
festzustellen. Diese werden zunachst hypothetisch aufgestellt und dann
durch ausfUhrliche Besprechung und Exemplifizierung verifiziert. Indem
die Zusammenhange zwischen den Prinzipien aufgezeigt werden, wird eine
starke Integritat des Stils nachgewiesen. Es handelt sich dabei urn ein
"linear-additives", ein "vokales" und ein "musikantisch-spielerisches"
"Stilprinzip". Diese drei Stilprinzipien wirken sich auf der
strukturellen Ebene der Musik in verschiedenen Realisierungen und
Kombinationen aus. Diese werden als "strukturelle Prinzipien"
bezeichnet. Folgende Prinzipien gehoren dazu: die strukturellen
Prinzipien der "zellenhaften Motivbildung", der "Motivreihung", ferner
die "Orgelpunkt-", "Ostinato-", "Wechselton-", "Tonzug-", "Deklama-
tions-", "Melismatik-", "Figurations-" und "Irregularitatsprinzipien".
Der Obersicht halber werden diese strukturellen Prinzipien alle zunachst
in ihrer einstimmigen, alsdann in ihrer mehrstimmigen Anwendung
untersucht. Diese Untersuchung macht den Haupttei 1 der Arbei taus.
Dabei wird einmal die Eigenart der musikalischen Struktur aufgezeigt,
und zum anderen werden Begriffe gewonnen, sie zu beschreiben. In einem
nachsten Schritt werden Bereiche des Stils, wie Melodik, Harmonik,
Rhythmik und formale Gestaltung an Hand der so gewonnenen Erkenntnisse
untersucht und mit einer angemessenen Terminologie beschrieben. In
einem letzten Schritt werden dfese Erkenntnisse in ihrer Bedeutung Uber




Hugo Distler (1908-1942) ware in diesem Jahr achtzig Jahre alt geworden.
Heute grUndet sich sein Ruhm wohl in erster Linie auf seine Chorwerke
und die Pflege seiner Musik gilt vorwiegend diesen Werken. Allenfalls
konnten einige seiner Orgelwerke dazugezahlt werden. Darum ist es
sicher verstandlich, daB die schopferischen Impulse, die Distler aus der
"alten" Musik bekam, sowie das hohe Gemeinschaftsethos, das seinem
Schaffen zugrunde lag, hinsichtlich seiner Bedeutung als Komponist im
Vordergrund des BewuBtseins stehen. Die vorliegende Arbeit will dieses
Bild nicht umstoBen, sondern sie soll ein Versuch sein, es urn einige
wesentliche ZUge zu erweitern. Wo viele aus heutiger Sicht der
"Jugendmusik-" und "Singbewegung", sowie dem aus ihnen hervorgegangenen
Begriff der "Gemeinschaftsmusik" kritisch gegenUberstehen (vgl. Kolland
1979), ist es angebracht, auch auf weitere Aspekte von Distlers Schaffen
hinzuweisen. Dazu gehort die Tatsache, daB Distler eine ganze Reihe
bedeutender Instrumentalwerke komponiert hat. Gemessen an der Chormusik
sind diese Instrumentalwerke in ihrem Stil ganz allgemein etwas
fortschrittlicher. Eines dieser Werke, das Cemba7okonzert, op.14, war
den damaligen Machthabern in Deutschland immerhin bedeutend und deswegen
unbequem genug, urn es als "undeutsch", "kulturbolschewistisch" und
"entartete Kunst" anzuprangern (Herrmann 1973:117). Der wichtigste
Aspekt, auf den hingewiesen werden soll, ist jedoch Distlers groBe
kompositorische Leistung, zu einem stark ausgepragten Personalstil
gefunden zu haben, der zwar anders a1s der St il der Avantgarde jener
Zeit beschaffen, dessen bedeutendste Errungenschaft aber trotzdem ist,
die Tradition der dur-moll-Tonalitat Uberwunden zu haben. Welche
stilistischen Mittel er dazu entwickelte, soll in der vorliegenden
Studie am Beispiel seiner Instrumentalwerke dargestellt werden.
FUr ihre Hilfe, in welcher Form auch immer, bin ich folgenden Personen
zu Dank verpflichtet:
Herrn Prof.Dr. Reino Ottermann, Leiter der Musikabteilung der Univer-
sitat Stellenbosch, meinem Doktorvater, fUr sein reges Interesse und den
immer wieder wertvollen Gedankenaustausch;
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Frau Sabine Kruse vom Hugo Distler-Archiv, LUbeck, fUr ihr freundliches
Entgegenkommen und dafUr, daB sie mir unveroffentlichte Arbeiten aus dem
Archiv zur VerfUgung gestellt hat;
Herrn Dr. Izak Grove von der Universitat Oranje-Freistaat, Bloemfontein,
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Wer sich auf das Gebiet der Stilbestimmung begibt, sieht sich vor eine
Re ihe von Prob 1emen geste llt, deren Beantwortung a1s Voraussetzung fur
jede diesbezugliche Arbeit gilt. Ungeklarte Voraussetzungen k6nnen die
gesamte Arbeit stark gefahrden. Darum ist es notwend ig, sich zunachst
einmal mit diesen Problemen auseinanderzusetzen.
Analyse, Stil, Werturteil, das sind Begriffe, die heute nicht mehr so
unbefangen verwendet werden k6nnen wie fruher, als man meinte mit ihrer
Hilfe uberholt empfundene Auffassungen uberwinden zu k6nnen. Inzwischen
sind diese Begriffe selbst zum Problem geworden, zumal bei der Begegnung
mit neuerer Musik, zu der die Musik Hugo Distlers ja auch geh6rt.
Die Analyse ist immer wieder der Gefahr einer Diskrepanz zwischen dem
Ana 1yseverfahren und der zu analys ierenden Mus ik ausgesetzt. Bei der
ne'ueren Musik ist dieses Problem besonders aktuell,
"denn die fur die Analyse der klassischen und romantischen Musik
gultigen Hilfsmittel, wie sie Harmonie-, Melodie- und Formenlehre
bieten, sind fur die Analyse der Neuen Musik nicht mehr
ausreichend. Die MaBstabe fur diese Musik mussen erst aus den
Werken abgeleitet werden" (Traimer 1956:1).
Man k6nnte hinzufugen, daB diese Hilfsmittel nicht nur nicht ausreichend
sind, sondern daB sie unter Umstanden sogar den Zugang zu solcher Musik
versperren, indem sie zu einer nicht adaquaten Fragestellung fuhren.
"[Es muB] immer wieder neu gefordert werden: daB man namlich die
Kriterien der Analyse aus den gegebenen musikalischen
Sachverhalten ableite,daB man der Analyse eines spezifischen
Werkes nicht Kriterien aufdrange, die fur andere Epochen wohl
gel ten mochten, deren Wahrheitsgehalt und Relevanz jedoch an sie
gebunden bleibt" (Boehmer 1967:182).
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Ganz ahnlich schreibt Edward T. Cone:
liThe good composition will always reveal, on close study, the
methods of analysis needed for its comprehension. This means that
a good composition manifests its own structural principles, but it
means more than that. In a wider context it is an example of the
proposition that a work of art ought to imply the standard by
which it demands to be judged" (Cone 1960:187).
Man kann nun einerseits den "Anachronismus zahlreicher Analysepraktiken,
den sie gegenUber dem analysierten Werk einnehmen" (Beck 19762:6)
bedauern oder verurteilen, andererseits muB man sich aber auch "der
geschichtlichen Bedingtheit aller Analyseverfahren" (Beck 19762:5)
bewuBt sein. Eine Analyse sagt namlich nicht nur Uber die Musik sondern
auch Uber den Autor der Analyse etwas aus.
"1m methodischen Vorgehen wie im jeweils erzielten Ergebnis stets
selbst ein geschichtliches Ereignis, kann die Werkanalyse demnach
nur aus der Geschichte, im Spektrum der jeweils prasenten
kUnstlerischen und gesellschaftlichen BezUge, gesehen und
verstanden werden. Diese gesellschaftliche Bedingtheit und
Relativitat gilt auch fUr die Werkanalyse der modernen
Musikwissenschaft" (Beck 19762:217).
Was hier Uber die Werkanalyse gesagt wird, kann eben so auf die
Stilanalyse Ubertragen werden, da letztere ja eine Vielzahl von
Werkanalysen in ihren Arbeitsvorgang einschlieBt.
Wenn der Anal ysebegriff gegenwart i9 prob 1emat isch geworden ist, dann
gilt das noch mehr fUr den Begriff des Stils. Bei Guido Adler," der als
einer der ersten den Stilbegriff in der Musikwissenschaft pragte, war
die Stilbestimmung noch der Weg zu einer wahrhaft wissenschaftl ichen
Fundierung der Musikwissenschaft. Er sieht die "Stilbestimmung" als
"die Achse kunstwissenschaf~licher Erkenntnis" (zitiert nach Beck
19762:179). Ober den Weg u.a. der Form- und Inhaltsanalyse sollen "in
einem letzten Schritt, dem musikwissenschaftlich entscheidenden,
...diese Einzelbestimmungen synthetisiert, zum 'Gesamstil' fixiert
werden" (zitiert nach Beck 19762:179). Inzwischen ist der traditionelle
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Stilbegriff fragwurdig geworden. Dafur ist der Verlust einer allgemein
verbindlichen Kunsttheorie indiesem Jahrhundert eben so verantwortlich
wie die Schwierigkeit, diese Zersplitterung wissenschaftlich zu
bewaltigen.
"Das 20.Jahrhundert entfaltet weite stilistische Konstraste.
Aufstrebende und untergehende Prinzipien uberkreuzen sich.
Geisteswissenschaftliche Stilbegriffe stehen im Gegensatz zu
Denkformen, die nur aus der Perspektive mathematisch-
naturwissenschaftlicher Konzeption erklart werden kennen. Man
spurt sehr deutlich, wie der absinkende, mehr oder minder
fragwurdig gewordene, abgelehnte oder zumindest stark uberlagerte
traditionelle Stilbegriff von einer Neuordnung der Krafte im Sinne
physikalischer Denkvorgange uberspult wird" (HauBwald 19792:85).
Trotzdem hat die Stilbestimmung noch bis heute ihre Berechtigung
behalten.
"Der vor allem von G.Adler inspirierte Gesichtspunkt des 'Stils in
der Musik' ist fur die Musikwissenschaft und eine Gruppe ihrer
Analyseverfahren auch des weiteren fruchtbar geblieben. Dies
beweist die bis in die Gegenwart fortdauernde Aktualitat der
Analyse, die Merkmalkonstanten an denselben, an neuen oder
meglichst vielfaltigen Teilbereichen, mit dem Ziel des Vergleichs,
aufzuzeigen sucht, wenngleich sich gegenuber dem historisch
belasteten Stilbegriff selbst vonseiten einer, gegenuber
geschi chtl ichen Termi ni hell heri ger gewordenen Mus ikwissenschaft
Reserven eingestellt haben. 1m einzelnen ist es unvermindert
aktuell geblieben, mit differenzierten, weiterentwickelten
Methoden, typische, modellhafte Formationen im Horizontalgefuge
von Werken aufzudecken und sich abhebende Modelle selbst wie auch
die Wiederkehr und Modifikation bei raumlich und zeitlich
versch ieden dis pon ierten Werken und Werkgruppen zu verg 1eichen"
(Beck 19762:189-190).
Mit einer rein mechani schen oder gar statist ischen Untersuchung der
Klangkombinationen ist es in einer Stilbestimmung jedoch nicht getan.
Denn eine Analyse, die ohne historischen und astethischen Bezug
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operiert, erreicht h6chstens das Niveau einer Analyse der
Kompositionstechnik. Darum muB einmal die Einbettung des Stils in
seinen geistigen Hintergrund, seinen historischen Kontext lebendig
gemacht werden und zum anderen muB das Wesen des Stils, das technische
Material in seinem geistigen Wert erkannt werden.
"Analytisches Denken allein genUgt nicht fUr eine umfassende
Stilkritik. Es muB in gleichem Sinne der geistige Hintergrund,
das zeitliche und werkmaBige Milieu lebendig gemacht werden, urn so
die Einbettung der strukturellen BezUge zu erkennen" (HauBwald
19792:135).
Wenn man den Stilbegriff so auffaBt, dann muB noch ein weiterer Aspekt
berUcksichtigt werden.
"[Der musikalische Stilbegriff], gUltig fUr Musik von der Antike
bis zur Gegenwart, wurzelt in geisteswissenschaftlichem Denken, wo
er von Philosophie, Asthetik und Psychologie als ein empirisch
erfaBbares Erlebnisganzes zu deuten ist, in das eine FUlle.
charakteristischer Merkmale eingelagert ist, die aus sich eine
eigene Evolution herbeifUhren. Damit werden Umfang, Art und
Spezifikation des musikalischen Stilbegriffs umrissen, dessen
Fakten eine optimale Ausgliederung erstreben und zugleich eine
innere Gerichtetheit erkennen lassen. Das fUhrt zu breiten
Wechsel beziehungen zwi schen Subjekt und Objekt, dem Menschen und
seiner Umwelt. Letztlich bleibt der musikalische Stilbegriff
eingeschmolzen in die Gesamtstruktur der sch6pferischen
Pers6nlichkeit. Sein Austrahlungsverm6gen' wird erfaBt durch
gemeinsame Merkmale, die methodisch durch Beschreibung, Vergleich
und Urteil gewonnen werden" (HauBwald 19792:24-25).
Die Forderung nach dem Erkennen des Stils in seinem geistigen Wert wird
von Edward T. Cone am Beispiel Weberns besonders treffend formuliert:
"No serious critic denies the perfection of his forms and the
complete consistency of his style ...What is seldom questioned is
the significance of the style itself - of the restrictive
standard ...that Webern set for his own music ...Only a decision of
4
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this point can determine one's final evaluation of the composer.
It is a decision that depends on one's beliefs about the limits
and aims of art in general and is thus not exclusively musical,
although it must at the same time be peculiarly musical" (Cone
1960:187-188).
1.2 Zur Stilbestimmung bei Distler
Di e hi er darge 1egte Auffassung der St il best immung fOhrt zu der Frage,
wie sie im Falle Distlers, und speziell seines Instrumentalstils,
realisiert werden kann. Das zu versuchen ist ein Unterfangen, das eine
ganze Reihe von Schwierigkeiten mit sich bringt. Die erste dieser
Schwierigkeiten ist die Tatsache, daB in den meisten Abhandlungen Ober
die Musik des 20.Jahrhunderts Distler oder ihm nahestehende Komponisten,
wi e etwa Ernst Peppi ng, se lten erwahnt werden. Auch in Musteran 1ysen
werden meistens nur Werke der Avantgarde behandelt,l und darum fehlt es
an Beispielen, die als Orientierung fOr eine Distler-Analyse dienen
k6nnten. Deswegen muB die vorliegende Analyse sich selbst ihren Weg
suchen.
Am starksten zeichnen sich die Schwierigkeiten jedoch ab bei der Frage
der angemessenen Beurteil ung von Di stl ers St il im Vergl ei ch zu anderen
stilistischen Leistungen seiner Zeit. Carl Dahlhaus unterscheidet
verschiedene Arten der Beurteilung von Musik verschiedener Epochen. Das
"funktionale Urteil''' richte sich auf "die Angemessenheit eines
musikalischen Gebildes, auf seine Tauglichkeit fOr den Zweck, den es
erfOllen soll" (Dahlhaus 1970:20). Damit ist die Musik des 16. und
17.Jahrhunderts gemei nt. Dagegen krei st "das asthet i sche Urteil ... urn
die Idee des musikalisch Sch6nen" (Dahlhaus 1970:19); es betrifft die
Musik des spaten 18. und 19.Jahrhunderts.
"Das historisierende Urteil schlieBlich, das mit der Theorie und
kompos i tori schen Praxi s .der Neuen Musi k eng zusammenhangt, setzt
den Begri ffen des Sch6nen und des Angemessenen, von denen das
asthetische und das funktionale Urteil getragen wurden, die
Kategori e des ' St i mmigen' oder des ' Authent i schen' entgegen, die
allerdings schwer faBlich ist. Nach Theodor W.Adorno ist ein
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musikalisches Werk 'stimmig', wenn es in seiner
kompositionstechnischen Zusammensetzung 'authentischer' Ausdruck
des sen ist, was metaphori sch gesprochen 'die Stunde
geschichtsphilosophisch geschlagen hat'. Nicht die empirische
Geschichte, sondern deren Bedeutung fUr das BewuBtsein und das
UnbewuBte der Menschen macht den Geha It einer Mus ik aus, die
zahlt. 'Stimmigkeit' ist also eine einerseits kompositions-
techni sche, andererseits geschi chtsphil osophi sche Kategori e, ein
Begriff, der die These impl iziert, daB es mogl ich sei,
kompositionstechnische Sachverhalte als geschichstphilosophische
Zeichen zu lesen. Er laBt sich nicht definieren, sondern nur
dadurch einlosen, daB man die These, fUr die er steht, durch
Analysen und Interpretationen einleuchtend zu machen sucht"
(Dahlhaus 1970:20).
Demnach sei die
"RUckwendung zum Modell des Handwerks im Sinne des alteren,
ungeschmal erten Begriffs von 'ars', eine RUckwendung, die Paul
Hindemith versuchte und fUr die sogar Strawinsky Sympathie
auBerte, eine bloBe Illusion, die eher an Wagners MeisterattitUde
als an das reale 16.Jahrhundert erinnert" (Dahlhaus 1970:21).
In diese Auffassung paBt Distlers Musik, die sich noch starker auf
Wiederbelebungsversuche alterer Stilmodelle stUtzt als die Musik
Hindemiths, ohne eine entsprechende Abqualifizierung nicht hinein. MuB
daraus nun gefolgert werden, daB sie kein authentischer Ausdruck ihrer
Zeit ist und deswegen keine Berechtigung hat? 1st sie dann Uberhaupt
wert, Gegenstand stilanalytischer Betrachtung zu sein, oder ist sie als
mehr oder weniger weit verbreitete Gebrauchsmusik eher von
musiksoziologischem Interesse? Ganz abgesehen davon, ob damit ein
gerechtes Urteil ausgesprochen sei, muB gefragt werden ob es Uberhaupt
sachgerecht ist.2 Da die Musik zwischen den beiden Weltkriegen aus
heutiger Sicht ein historisch ,bereits abgeschlossenes Kapitel ist, kann
man ihr woh 1 mit groBerer Unbefangenheit entgegentreten a1s es fUr
Adorno, der ja mitten im Meinungsstreit stand, moglich war. Inzwischen
hat sicht gezeigt, daB die abendlandische Musik in diesem Jahrhundert,
trotz heftiger Anfeindungen gegen Komponisten, die ihren eigenen Weg
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gegangen sind, zum ersten Mal zu keiner allgemein verbindlichen
Tonsprache finden konnte, ja, daB einige der bedeutendsten Stimmen stets
auBerhalb der Avantgarde gestanden haben, wie etwa Bartok, Britten oder
Schostakowitsch, urnnur drei zu nennen. Aus der historischen Entfernung
ist es also nicht mehr notig, arrogantgewissen Komponisten die
Legitimitat abzusprechen, urn sie fUr andere zu reservieren. So
betrachtet steht die groBe kUnstlerische Leistung gewissermaBen Uber dem
Streit urndie "einwandfreie Abstammung" oder die "richtige Parteikarte".
DaB Distlers Musik selbst von Adorno als solch eine Leistung anerkannt
wird, zeigt die Tatsache, daB er Distler immerhin als "erfahrenen
Experten" einstuft (Adorno 1956/1972:94). Folglich steht die
Musikwissenschaft vor einem groBen Nachholbedarf: auch die auBerhalb der
Avantgarde entstandene Musik muB aufgearbeitet, wissenschaftlich
bewaltigt werden, ehe man zu gUltigen Aussagen Uber die Avantgarde
selbst kbmmen kann.
Die vorl iegende Arbeit kann 1m gegebenen Rahmen dem Anspruch, mit dem
der hier erorterte Begriff der Stilbestimmung auftritt, nicht in jeder
Hins icht gerecht werden. 1m voll en BewuBtsei n dessen, was zu einer
umfassenden Stilbestimmung dazugehort, beschrankt sie sich darauf,
zunachst einmal einen Zugang zu dem Stil zu finden, Begriffe zu
gewinnen, mit deren Hilfe man Uberhaupt Uber den Stil sprechen kann, und
Prinzipien zu entdecken, die Uber das rein Satz- und
Kompos itionstechni sche hinaus dem Wesen des St ils naherkommen. Dabei
soll untersucht werden, ob es Uberhaupt zu einer 1ntegritat des Stils
kommt, und wenn ja, welches dann die Errungenscha ften des St ils sind.
Wenn der 1nstrumentalstil zu diesem Zweck im Vordergrund steht, so soll
die Bedeutung der Vokalmusik deswegen keineswegs geschmalert werden. 1m
Gegenteil, die aus einer Untersuchung des 1nstrumentalstils gewonnenen
Erkenntnisse konnen sogar zu einem besseren Verstandnis der Vokalmusik
beitragen, weil die Prinzipien, auf den en Distlers Stil Uberhaupt
beruht, sich in der 1nstrumentalmusik leichter erkennen und darstellen
1assen. Hiermit ist das Hauptanl iegen der Arbeit kurz angedeutet; es
geht auf Kosten der umfassenden Untersuchung der historischen und
gesellschaftlichen Einbettung des Stils. (Darum wurde letzteres
wenigstens an dieser Stelle zur Sprache gebracht.) Ehe namlich
entschieden werden kann, ob Urteile Uber Distlers Musik gerecht oder
ungerecht sind, muB, wie schon erwahnt, gefragt werden, ob sie
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sachgerecht sind. Die vorl iegende
bereitstellen. Darum sieht sie sich
umfassenderen Stilbestimmung.
1.3 LiteraturUbersicht
Arbeit soll dazu Materi al
nur als Beitrag zu einer
In der Literatur Uber "Hugo Distler und sein Werk nehmen biographische
Beitrage oder allgemeine WUrdigungen quantitativ den ersten Platz ein.
Unter diesen sind die Biographie von Ursula Herrmann (Hugo Dist7er.
Rufer und Mahner, 1973) und die Artikel von Helmut Bornefeld und Bruno
Grusnick die bedeutendsten Arbeiten. (Helmut Bornefeld: Hugo Distler -
Weg und Werk, Neue Schau, 1947; Hugo Distler, Musica, 1947;
Schopferischer Historismus, Musica, 1958; Hugo Distler und sein Werk,
Musik und Kirche, 1963. Bruno Grusnick: Hugo Distler, Zeitschrift fDr
Musik, 1935; Hugo Distler zum Gedachtnis, LDbeckische B7atter, 1943;
Hugo Distler und wir, Hausmusik, 1952; Wie, Hugo Distler Jakobiorganist
in LUbeck wurde, Musik und Kirche, 1958; Hugo Distler und Hermann
Grabner, Musica, 1964.) Daneben ist Larry Palmers Buch Hugo Dist7er and
his Church Music, 1967, zu erwahnen, das eine Biographie und eine
Beschreibung der vokalen Kirchenmusik sowie samtlicher Orgelwerke
enthalt.
Unter den Arbeiten zur Vokalmusik muB vor allem das Buch von Ursula von
Rauchhaupt Die voka7e Kirchenmusik Hugo Dist7ers. fine Studie zum Thema
"Musik und Gottesdienst", 1963, erwahnt werden, daneben meine eigene
Arbeit 'n Sty7analise van Hugo Dist7er se Motette, 1981. Eine ganze
Reihe von wissenschaftlichen Hausarbeiten bzw. Examensarbeiten liegen im
Hugo Distler-Archiv in LUbeck. Unter diesen ist die Arbeit von Sabine
Kruse Das Werk Hugo Dist7ers: Prob7eme des Komponierens in der Zeit von
1920-1945, 1978, wohl die bedeutendste.
Spezialarbeiten Uber Distlers Instrumentalmusik gibt es nur wenige.
Keine von diesen befaBt sich mit dem gesamten Instrumentalwerk, obwohl
letzteres nicht sehr umfangreich ist. Folglich fehlt diesen Arbeiten
der zusammenfassende Blick Uber den Instrumentalstil. Zu erwahnen sind:




Hugo Distler's Haprsichord Concerto, Diapason,
Philip Gehring: Distler's Organ Works, American Organist, 1963.
Franz Kessler: Merkmale des Distlerschen Orgelstils dargestellt




Mark Bergaas: Compositional Style in the Keyboard Works of Hugo
Distler, Dissertation, 1978.
Von diesen ist die Dissertation von Bergaas bei weitem die bedeutendste
und umfangrei chste. Neben der Stilana1yse befaBt sie sich auch noch
ausgiebig mit einer Quellenkritik der Klavier- und Orgelwerke.
Eine kritische Auseinandersetzung mit dieser Literatur erUbrigt sich an
dieser Stelle, da in der vorliegenden Arbeit fortwahrend auf sie Bezug
genommen wird.
1.4 Methode
Die Darstellung der Stilbestimmung deckt sich nicht mit der Reihenfolge
ihres Arbeitsvorgangs. Ausgehend von der unter 1.1 dargelegten
Auffassung der Stilbestimmung wurden samtliche veroffentlichten
Instrumentalwerke Distlers bis ins einzelne gehend analysiert. Eine
vorher schon abgesch 1ossene, ebenso deta illierte Analyse von Distlers
samtlichen Motetten, der Choralpassion und der Weihnachtsgeschichte
(LUdemann 1981) fUhrte dazu, daB die Analyse der Instrumentalwerke mit
einem gewissen MaB an Vorwissen in Angriff genommen werden konnte. Von
daher erkl art sich auch die Wahrnehmung der vielen Oberei nst immungen
zwischen Vokal- und Instrumentalstil, ohne die die Analyse des
Instrumentalstils bestimmt anders ausgefallen ware.
Die so erstellten Werkanalysen, von den en keine in die vorl iegende
Studie aufgenommen wurde, bjldeten das erste Stadium der Arbeit.
Gemeinsame Stilmerkmale jeglicher Art, die wah rend der Werkanalysen
auffielen, wurden zusammengetragen. Urn Uber die Analyse der
Kompositionstechnik hinauszukommen, wurde fortwahrend Uberlegt, welches
die diesen St ilmerkma 1en zugrunde 1iegenden Prinzi pien sein konnten.
9
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
Dieses aus logischer Sicht zweite Stadium der Arbeit war
selbstverstandlich nicht immer das chronologisch zweite: es wurde
ziemlich bald erkannt, daB alle Stilmittel auf' gewisse gemeinsame
Prinzipien zurUckzufUhren sind. DieseErkenntnis befruchtete dann
einerseits die weiteren Analysen und andererseits lieBen sich bis dahin
offen gelassene Probleme in schon analysierten Werken rUckschlieBend
1osen. In einem wiederum 1ogi schen, nicht unbedi ngt chronol ogi schen
dritten Stadium wurde versucht, eine Hierarchie dieser Prinzipien
aufzustellen. So wurde die Einteilung in wenige Ubergeordnete
"Stilprinzipien" und mehrere auf sie zurUckfUhrbare "strukturelle
Prinzipien" erreicht, die nun als Ausgangspunkt fUr die Darstellung des
St i1s dient.
1.5 Werkverzeichnis, Bemerkungen und AbkOrzungen
Da die Arbeit sich nur auf die veroffentlichten Instrumentalwerke
Distlers beschrankt und kein quellenkritisches Studium einschlieBt,
stUtzt sie sich auf das Werkverzeichnis von Ursula Herrmann, sowie auf
ihre Angaben zu den Werken. (DaB ihre Angaben sich im Fall der beiden
Werke op.20 mit der Quellenkritik von Bergaas nicht decken, sei hier nur
am Rande erwahnt.) Herrmanns Verzei chni s sei hier vo11standi 9
wiedergegeben (Herrmann 1973:205-209). Die mit * bezeichneten Werke









Konzertante Sonate fur zwei Klaviere (1930)
Choralmotette Herzlich lieb hab ich Dich,




(FloteJ Oboe, Violine, Kammerchor,
Cembalo oder Klavier, Violoncello
Sprecher)










Kleine geistliche Abendmusik Christ, der du bist
der helle Tag (1933)
(dreistimmig gemischter Chor, zwei Geigen und
GeneralbaB)
Orei kleine Choralmotetten: Lobe den Herren, den
maehtigen Konig der Ehren, Es ist das Heil uns




(fUnfstimmig gemischter Chor und zwei Vorsanger)
Orgelpartita Nun komm, der Heiden Heiland (1932)
(SA 637)
Orgelpartita Waehet auf, ruft uns die Stimme
(1934/35) (SA 883)
Kleine Orgelehoralbearbeitungen (1935/38) (SA
1222)
Das Lied von der Gloeke (1933/34)
(Gesangsolisten, Chor und Orchester)
An die Natur. Weltliche Kantate (1934)
(vierstimmig gemischter Chor, Streichquartett
und Sopransolo)
Die Weihnaehtsgesehiehte (1933)
Choral kantate Wo Gott zum Haus nit gibt sein
Gunst (1934)
(vierstimmig gemischter Chor, vier Solostimmen
ad libitum, Streicher, zwei Oboen, Cembalo bzw.
Orgel oder Klavier)
op.ll,2 Chora 1kantate Nun danket a 77 und bringet Ehr
(1941) (Sopran, Tenor, vierstimmig gemischter
Chor, Streicher und Orgel)
op.12 Geistliehe Chormusik. Motetten
(vierstimmig gemischter Chor) (1-7:1934/36; 8 u.
9:1941)














*3 Wach auf, du deutsches Reich
4 Singet frisch und wohlgemut
5 Ich wollt, daB ich daheime war
6 Wachet auf, ruft uns die Stimme
7 In der Welt habt ihr Angst
8 Das ist je gewiBlich wahr
9 FuhrWahr, er trug unsere Krankheit
op.13 Liturgische Satze uber altevangelische Kyrie-
und Gloriaweisen (1933/35)
(zwei- bis achtstimmige Besetzung fur gleiche
und gemischte Stimmen)























Sonate fur zwei Geigen und Klavier uber alte
deutsche Volkslieder (1935/36) (BA 1091)
11 kleine Klavierstucke fur die Jugend (1935/36)
Kindelwiegen; Trommeln und Pfeifen; Walzer;
Hirtenmusik; Echo; Alte Spieluhr; Pankraz, der
Schmoller; Fanfaren; Die ligeuner; Perpetuum
Mobile; Aria (BA 1803)
Neues Chorliederbuch (1936/38)




Kalenderspruche I (Januar bis Marz)
Kalenderspruche II (April bis Juni)
Kalenderspruche III (Juli bis September)
Kalenderspruche IV (Oktober bis Dezember)
Frohliche Lieder
Drei geistliche Konzerte (1937)
(hohe Singstimme und Orgel bzw. Cembalo)
Es ist ein kostlich Ding, dem Herren danken
Freuet euch in dem Herrn allerwege
Lieben Bruder, schicket euch in die leit
DreiBig Spielstilcke fur die Kleinorgel (1938)
(BA 1288)









Morike-Chorliederbuch. 48 A-cappella-Satze zu
etwa 40 Gedichten M6rikes (1938/39)
(gemischter Char, Frauen- und Mannerchar)
Streichquartett a-Moll (1939)(BA 2693)
Konzertstuck fur zwei Klaviere (1940)(BA 1807)
Kantate Lied am Herde. Text von Fritz Oiettrich
(1941)
(Baritan und Kammerarchester bzw. Klavier)
ap.21,2 Kleine Sing- und Spielmusik. Variationen tiber Wo
soll ich mich hinkehren (1941)
(Singstimmen und Instrumente)
Einzelne kleine Matetten und Charlieder:
Ach Herr, ich bin nicht wert
Jesus Christus gestern und heute
o Heiland, reiB die Himmel auf
Gott der Vater wohn bei uns
Lobt Gott, ihr Christen
Nun freut euch, lieben Christen
Macht hoch die Tur
o Mensch, bewein dein Sunde groB
Wie schon leuchtet der Morgenstern
Wacht auf, es tut euch not
Die Sonne sinkt von hinnen
Der Tag hat sich geneiget
Vom Himmel hoch, 0 Englein kommt
Es geht ein dunkle Wolk herein
Zahlreiche Satze in verschiedenen Chorbuchern
Funktionelle Harmonielehre mit Beiheft (71 und 44 S.)
(1940/41 )
Aus dem NachlaB:
Kleine Sonate fur Klavier (1927, Ms)
Kammermusik fur Flote, Oboe, Violine, Viola, Violoncello und
Klavier (1927, Ms)
Kleine Sommerkantate (1942)
(zwei Saprane und Streichquartett)
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* Konzertstuck fur Klavjer und Orchester (1937)(BA 2783a)
Drej Ljeder nach Gedjchten von Paul Brockhaus (1931)
(tiefe Frauenstimme und Klavier)
Der Nond jst aufgegangen (Ms)
(einstimmiger Frauenchor, Geige, Bratsche und Oboe)
Wiegenlied 50 schlafe nun, du Klejne (Ms)
(Singstimme und Klavier)
(Da das Konzertstuck fur zwej Klavjere, op.20, Nr.2 dem Verfasser nicht
zuganglich war, muBte er sich in den wenigen Bemerkungen zu dem Werk auf
andere Autoren verlassen. Das beeintrachtigt den Wert der Arbeit nicht
weiter, denn das Konzertstuck ist eine Fassung des 5trejchquartetts fOr
zwei Klaviere.)
Bis auf die Konzertante 50nate fur zwej Klavjere, op.1, die im Verlag
Breitkopf und Hartel erschien, wurden alle Instrumentalwerke im
Barenreiter Verl ag verl egt. Die Verl agsnummern der Werke erschei nen
jeweils in Klammern an der betreffenden Stelle im Werkverzeichnis.
Samtliche Notenbeispiele in der Arbeit entstammen diesen Ausgaben.
Grundsatzlich werden im folgenden Text die Werke ohne Opusnummern
genannt, meistens aber mit vollem Titel. Titel werden nur in solchen
Fallen abgekOrzt, wo das zur Diskussion stehende Werk kurz vorher schon
mit vollem Titel erwahnt wurde.
Tonh6hen werden einfachheitshalber im Text oft mit Buchstaben statt mit
Noten beze ichnet. Wo die spez ifische Lage der Tonh6he unwi cht igist,
oder wenn es sich urnein Tonzentrum handelt, werden grundsatzlich kleine
Buchstaben verwendet. Es ist in jedem Fall aus dem Zusammenhang
ersichtlich, worum es sich handelt.
1m Text werden folgende Abkurzungen verwendet:
T. = Takt
RH Stimme in der rechten Hand einer Klavier- oder Orgel partie
LH Stimme in der linken Hand einer Klavier- oder Orgelpartie
14
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2.1 Die Integritat des Stils
Der Versuch, einen Stil restlos in Begriffe zu fassen, ist ebenso zur
Erfolglos igkeit verurtei It wie der Versuch, InhaIt und Bedeutung eines
Mus ikwerkes mit Worten wiederzugegeben. Trotzdem so11te eine
Stilbestimmung diesem Versuch so nahe kommen wie moglich, mindestens in
dem Bereich der Musik, der analytisch zu_ erfassen und in -technischen
Termini zu beschreiben ist, obwohl es auch hier immer Phanomene geben
wird, die unerklarlich bleiben werden. Urndieses liel zu erreichen, muB
eine Stilbestimmung mehr als ein Sammeln und Vermitteln statistisch
gesicherter Daten sein; sie muB darUber hinausgehen.
"Studies that are reliable (statistically rigorous)
trivial; the most valuable studies are those
statistically unreliable" (Rogers 1984:5).1
are usually
that are
Auf ein fUr kalte lahlen so unergiebiges Gebiet wie die Stilbestimmung
Ubertragen, heiBt das, wenn auch Uberspitzt ausgedrUckt, daB es darauf
ankommt, Erklarungen fUr die auf den ersten Anhieb hin erkannten
Stilmerkma 1e zu finden . Es mUssen also nicht nur die Stilmerkma 1e
se1bst, sondern eben so ihre weiteren lusammenhange erkannt und
verdeutlicht werden. Und schlieBlich muB nach den Prinzipien, auf denen
sie beruhen, gefragt werden.
GewissermaBen ist dies ein ahnlicher Vorgang wie der, den Vladimir
Karbusicky fUr die Systematische Musikwissenschaft in dem Kapitel
"System, Erfahrung (Empirie), Theorie" im Hinblick auf den Vorgang der
Theoriebildung beschreibt (Karbusicky 1979:33-51). Ober die eventuellen
GesetzmaBigkeiten, auf die "nach langer Oberlegung und Verifizierung der
Ausgangshypothesen" gesch 1ossen weY'den so11te, und deren Wirkung,
schreibt er:
"In der Sphare der Kunst ist es angebracht, eher von zeitbedingten
Normen zu sprechen: relativen Einschrankungen in autonom lebenden
Strukturmustern, in den Formen" (Karbusicky 1979:50).
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Er zitiert dann Karl R.Popper, urnzu zeigen,
"daB die Bereiehe der Wirkung von Gesetzen aueh in der Natur
relativ sind. Denn es kann strukturell versehiedene Welten geben
- Welten mit versehiedenen Naturgesetzen. Der Kunstler kann eine
bestimmte Form frei wahlen, 'aber er besehrankt dureh seine Wahl
seine Freiheit: er pragt seiner Sehopfung gewisse Prinzipien der
Unmogl iehkeit auf ...' 'Die Notwendigkeit oder Unmogl iehkeit in
der Natur entspri eht also der mus ika1isehen Notwendi gkeit oder
Unmogliehkeit. Sie entsprieht der Unmogliehkeit eines
Viervierteltaktes in einem klassisehen Menuett oder der
Unmogliekeit, es mit einer verminderten Septime oder einer anderen
Dissonanz zu beenden. Die Naturnotwendigkeit legt der Welt
strukture77e Prinzipien auf. Sie laBt aber den kontingenteren
Einzeltatsaehen - den Randbedingungen - noeh immer sehr viel
Freiheit/II (Karbusieky 1979:50).
Diese Satze kann man alle so paraphrasieren, daB sie aueh fur die
Stilbestimmung gelten konnen. Dann entsteht die Frage, ob es in
Distlers Stil zu soleh einer "strukturell verschiedenen Welt" kommt, mit
einer ihr eigenen "Notwendigkeit und Unmogl iehkeit", die ihr
"strukturelle Prinzipien" auferlegt, welche ihrerseits die
"kontingenteren Einzeltatsachen", also die einzelnen Stilmerkmale, trotz
ihrer Freiheit bestimmen. Das ist, was mit "Integritat des Stils"
gemeint ist. Demzufolge wird das Hauptanliegen der vorliegenden Arbeit
sein, diese Frage zu beantworten, urn von dorther den weiteren
Untersuchungen ihre Ausrichtung zu geben.
In der Darstellung dieser Untersuchungen konnte man zunachst die
Stilelemente nach melodischen, harmonischen, rhythmischen und sonstigen
Gesichtspunkten aufzahlen, sie in ihrem Typenhaften erkennen und
dementsprechend systematisch ordnen und kategorisieren. In einem
weiteren Schritt konnte man diese Merkma 1e auf die sie best immenden
"strukturellen Prinzipien" zuruckfuhren und diese dann schlieBlich in
ihrem weiteren Kontext, in ihrer "Notwendigkeit und Unmoglichkeit"
erhellen. Obwohl dieser Vorgang vielleicht der naheliegende ist (vgl.
Lippman 1965 und La Rue 1970), hat er den Nachteil, daB man in dem
ersten Schritt die Stilmerkmale der Melodik, Harmonik usw. nicht
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vo11standig beschreiben kann, ohne standig auf die nachsten Schritte
vorzugreifen, zumal wenn es sich urneinen noch weitgehend unerforschten
Stil handelt. Darum ware eine zweite Darstellungsweise, die Integritat
des Stils zunachst einmal als Hypothese aufzuste11en, von dort aus die
"strukture11en Prinzipien" und ihre Zusammenhange abzuleiten, und
schlieBlich die einzelnen melodischen, harmonischen und sonstigen
Stilmerkmale von diesem Hintergrund aus zu beleuchten und zu erklaren.
Die Oberzeugungskraft, SchlUssigkeit und Verifizierung durch Analyse und
Exemplifizierung im Verlauf der Darstellung mUBten dann die
Tragfahigkeit der Hypothese bestat igen. Diese Darste 11ungswei se ist
bestimmt die schwierigere, weil sie nicht mit der Reihenfolge des
eigentlichen Forschungsvorganges Ubereinstimmt. Trotzdem wird sie fur
die vorliegende Arbeit gewahlt.
Mit der Frage nach der "strukture11 verschiedenen Welt" in Distlers Stil
ist zugleich die Frage verbunden, wie es zu dieser Welt kommt, inwiefern
sie "verschieden" ist. Es mUssen also Sti7prinzipien aufgezeigt werden,
mit denen man das Besondere an dem Stil begrifflich faBbar machen kann.
Denn es sind diese Stilprinzipien, integriert zu einem neuen Ganzen, die
sich dann auf struktureller Ebene auswirken und dort ihrerseits zu einer
Vielfalt von koharenten strukture77en Prinzipien fUhren. Der
Zusammenhang zwischen den strukture11 en Prinzipien entsteht also
dadurch, daB sie auf gemeinsamen Ubergeordneten Stilprinzipien beruhen.
Es muB betont werden, daB hiermit nicht behauptet wird, Distler habe
tatsachlich nach diesen Prinzipien komponiert. Inwieweit er seinen Stil
durchdacht oder in welchem MaBe er rein intuitiv zu ihm gefunden hat,
kann heute wohl kaum mit Sicherheit festgestellt werden. Die
sch6pferische Dynamik ist sowieso ein geheimnisvo11er Vorgang. Darum
kann es nicht Sinn einer Stilanalyse sein, diesen zu entratseln (vgl.
Karbusicky 1973:7). Es geht dem Analytiker vielmehr darum, einen Zugang
zu dem noch nicht genUgend erforschten Stil zu gewinnen, indem er
Kriterien findet, mit deren Hilfe er nicht nur den Stil zu verstehen
sucht, sondern die ihm helfen sollen, Uberhaupt erst einmal die
angemessenen Fragen zu stellen. Oenn ohne die richtigen Fragen kommt er
niemals zu den richtigen Antworten. In dieser Behauptung ist die Kritik
an einem groBen Teil der bisherigen Distler-Literatur implizit
enthalten, daB sie langst nicht immer die richtigen Fragen stellt.
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Diese unzulanglichen Fragen haben meist entsprechend schiefe Antworten
zur Folge. Aufgrund des sen ist ein zum Teil schiefes und deswegen
nachteil iges Bild des Komponi sten entstanden, vor allem in der
Oberbetonung des Historistischen in seinem Stil. Diese Kritik wird in
der vorliegenden Arbeit noch weiter ausgefuhrt. Ein Beispiel soll
allerdings jetzt schon erwahnt werden. Es ist das Dilemma, in dem Mark
Bergaas sich befi ndet, wenn er versucht, Dist1ers Stil unbed ingt auf
konkrete historische Einflusse zuruckzufuhren:
"At the very least Distler created a new style by combining strong
elements from different style periods: parallel motion from the
early Middle Ages, rhythmic flexibi'lity from the fourteenth
century, and imitat ive counterpoi nt from the Renaissance and the
Baroque. The use of the pentaton ic scale is also deri ved from
early music, especially from the folk tradition. Furthermore,
there is a relaxed attitude toward dissonance which is clearly a
twentieth century attribute. These techniques are more than just
combined, however. Distler transformed parallel motion from a
simple, surface-level union of two voices to a structural,
prolongational technique. He combined rhythmic flexibil ity with
constant repetition of patterns, creating an entirely new kind of
rhythmic effect, and his use of the pentatonic scale went far
beyond that of early music. The techniques are still recognizably
derived from the past, but they have new meaning and new
characteristics" (Bergaas 1978:321-322).
Auch wenn Bergaas' scharfsinnige Analysen sonst bewundernswert sind, so
ist die Behauptung, Distlers eigenwill iger rhythmischer Stil sei nach
dem Vorbil d der Mus ik des 14.Jahrhunderts entstanden, nicht genugend
nachgewiesen. Distler selbst hat sieh, jedenfalls in seinen
schriftlichen AuBerungen, eher auf das Vorbild der Niederlander bezogen.
(Distler 1939/1952:160).2 Ober die anderen Behauptungen in dem Zitat
wird noch zu sprechen sein.
Darum wird in der vorliegenden Arbeit nach Stilprinzipien gesucht, die
aus der Charakteristik des Stils selbst hervorgehen und deswegen nicht
des historischen Nachweises bedurfen, sonder der Verifizierung durch die
Darstellung des Stils. Fur den Zweck der Studie werden diese
18
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
Stilprinzipien mit den Begriffen "linear-additiv", "musikantisch-
spielerisch" und "vokal" bezeichnet. Sie werden im folgenden kurz
erlautert und mit Zitaten von Distler selbst oder aus seiner
unmittelbaren Nahe weiter beleuchtet.
2.2 Die Stilprinzipien
2.2.1 Das linear-additive Stilprinzip
Schon in seiner Leipziger Studentenzeit kam Distler zu einer linearen
Konzeption seiner Musik. Das wird an seinem noch in dieser Zeit
veroffentlichten opus 1, der Konzertanten Sonate filr zwej K7avjere, ganz
deutlich. Wie das geschah, schildert er in einem Brief an seine
Jugendfreundin Ingeborg Heinsen:
"Grabner lehnt die Moderne Uberhaupt ab - die Moderne im Sinne der
Emanzipation des Harmonischen, er erkennt als Allermodernstes die
RUckkehr zur asketischen Kunst der vorbachschen Zeit. Man muB das
allmahlich selber einsehen lernen: auch meine Art musikalisch zu
den ken und niederzuschreiben war frivol wie der allgemeine Geist,
in dem wir heranwachsen. Das einsehen zu lernen, war nicht
schwer, doch sich an den monchischen Ernst jener vergessenen, uns
von Geburt und Natur wesensfern 1inearen Kunst zu gewohnen, ist
sehr schwer; ich habe Zeiten, wo ich ratlos dastehe und nicht
arbeite, weder das, was ich wollte, aber nicht darf, noch das, was
ich darf, aber nicht kann. Ich bitte Dich - konntest Du Dich
zwingen, Nonnlein zu werden? So geht es mir, ich fUrchte mich vor
der Tonsur!" (zitiert nach Herrmann 1973:14-15).
Distlers Kompositionslehrer Hermann Grabner schreibt folgendermaBen Uber
den Unterricht:
"Gleichzeitig aber wurde sehr eingehend die Kontrapunktlehre
gepflegt, die er mit seinem auBerordentlich aufgeschlossenen
Einfiihlungsvermogen und mit unermUdlichem FleiBe in erstaunlich
kurzer Zeit bewaltigte. Dabei trat schon bei den ersten Obungen
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seine eigenwillige und personliche Art der Linienfuhrung in
Erschei nung, Vorahnung sei ner spateren mei sterl i chen
Vokalpolyphonie, die, den Rhythmus unter ihre Herrschaft zwingend,
seinem Stil das Geprage eines auBerordentl ich bewegten und frei
schwingenden Metrums gab. Bei der leidenschaftlichen Art, mit der
erschon damals diese stilistischen Eigenheiten vertrat, ergaben
sich oft Diskussionen, welche mich als Lehrer zu einer
Stell ungnahme zwangen, di e weit uber den durch Reger erfaBten
Bereich des erweiterten, aber immerhin noch durch klassisch-
romantische Verwandtschaftsverhaltnisse fundierten Tonraums in ein
Neuland verheiBungsvoll vorstieB" (zitiert nach Herrmann
1973: 17) .
Auch spater hat Di st 1er di e Bedeutung
i mmer wi eder betont, ni cht zu 1etzt
Harmonje7ehre:
des 1 i nearen Komposit i onsst il s
in dem Vorwort zu sei ner
"Das Studium der Harmonielehre, zu jeder Zeit die Grundlage der
gesamten musi ktheoret i schen Ausbil dung, soll te drei Semester auf
gar keinen Fall uberschreiten, denn ihm hat das schwierigere, mehr
Zeit beanspruchende und heute unbed i ngt notwendi ge Stud i urn des
Kontrapunkts zu folgen" (Distler 0.J.:3).
Daneben gibt es zahlreiche AuBerungen anderer Autoren, die gerade die
Linearitat der Distlerschen Musik hervorheben (z.B. Grusnick 1935:1321),
deswegen braucht an dieser Stelle nicht weiter darauf eingegangen zu
werden.
Mit dern Begriff der Li neari tat i st nun zwar der Untersch i ed zwi schen
Distlers Musik und der klassisch-romantischen Musik angedeutet, aber
noch nicht in genugender Weise der Unterschied zur barocken und fruheren
Polyphonie. Gerade darum wurde die Polyphonie Distlers so oft als rein
historistisch miBverstanden. DaB Distler sich in seinem Schaffen von
alter Musik hat inspirieren lassen, soll nicht in Abrede gestellt
werden. Es handelt sich aber hier nicht urn einen Renaissance- oder
Barockstil, in dem ein paar Tone falsch sind (vgl. Adorno 1956/1972:95),
sondern urn eine (lineare) Musik, die eine ganz andere Beschaffenheit in
der Linienfuhrung hat, als die altere Polyphonie, weil sie sich
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zusammenste 11 taus mann i gfachen mehr oder wen i ger stark ausgepragten
kleinen oder groBeren Bauelementen. Man konnte diese Konzeption
vie11eicht als "kubistisch" bezeichnen, auf di.e Gefahr hin, damit dem
Begriff aus der bil denden Kunst n i cht ganz gerecht zu werden. Ahn1 i ch
wie dort entsteht das Werk durch die Zusammensetzung oder Addition der
mit unterschiedlichem Selbstandigkeitsgrad ausgepragten Elemente zu
groBeren Zusammenhangen, sch 1 i eBl i ch zum Werk a1s Ganzem. Das
Entscheidende hieran ist, daB diese Bauelemente, angefangen bei den
kleinsten Motivzellen bis hin zu den formalen Ebenen der GroBwerke, eine
viel groBere Selbstandigkeit zeigen, als es in der klassischen
Polyphonie der Fall ist, eine Selbstandigkeit, die verursacht, daB die
El emente oft sogar in schroffem Gegensatz zuei nander stehen. Das i st
etwas ganz anderes, als die modulare oder symmetrische Konzeption der
barocken oder klassischen Musik, in der die Bauelemente so aufeinander
abgestimmt sind, daB sie trotz aller Eigenstandigkeit der Linien, oder
trotz aller motivischen Definition (vgl. Rosen 19762:89-93) ihres
thematischen Materials doch noch ein harmonisches Ganzes bilden. Dieses
harmonische Ganze wird in Distlers Stil gewissermaBen gesprengt, wenn
auch auf eine andere Weise als bei seinen Zeitgenossen. Aus dieser
Sicht muB man die Fortsetzung des schon zitierten Briefes verstehen:
"0brigens, trotz diesem, habe ich bei Grabner nichts eingebGBt, er
schatzt mein Komponieren hoch und war auBerst erfreut, als ich ihm
vor den Messeferien schGchterne Versuche (z.B. eine Klaviersuite)
dieser mir uneigenen Kompositionsweise 1 ieferte ... Ich arbeite
zur Zeit an einer Klavierchaconne (bin gerade bei der
14.Variation!) im alten Stil, d.h. moglichst ohne Chromatik und in
Kirchentonarten - mir war eine solche Art des Komponierens bis
jetzt ganz fern, und erst Gberm Schreiben taste ich mich hinein
. .. Di e Chaconne wi rd Grabner entweder ganz ab 1ehnen oder sehr
loben - denk' ich: ich bin namlich eigensinnig: ich habe mir
vorgenommen, weder einen Akkord noch ein Vorzeichen zu schreiben,
bis jetzt hab' ich's gehalten ... In der StimmfGhrung - sie ist
streng vierstimmig - war ich auBerst frei, da gibt's Quinten- und
Quarten- und Septimen- und Sekundenleitern, keine Stimme kGmmert
sich urn die andere besonders viel. Die Sache ist ungefahr so, als
wenn ein paar Freunde urn den NGrnberger Ring gingen, de~ eine
1 inks rum, der andere Gbern Plarrer, nach einer bestimmten Zeit
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treffen sie sich schon irgendwo, je nachdem der andere schneller
oder langsamer ging. Da gibt's naturlich oft reizende Rendezvous"
(zitiert nach Herrmann 1973:15).
Die Eigenstandigkeit der Stimmen und ihr lockeres Verhaltnis zueinander
wird hier treffend mit dem Bild des Nurnberger Ringes geschildert. Wenn
diese Beschreibung erganzt wird mit einem viel spateren Zitat aus einem
Artikel uber die 30 Spie7stucke, dann wird es noch deutlicher, was mit
dem linear-additiven Stilprinzip gemeint ist. (Uberhaupt sol1 dieses
Prinzip durch die hier zitierten Ste11en weniger nachgewiesen als in
Distlers eigenen Worten veranschaulicht werden. Die musikalischen
Nachweise kommen spater.)
"Eine entscheidende Bedeutung kommt der Orgel des altklassischen
Typs zu fur den Sieg eines der Haupttrager unserer musikalischen
Neuorientierung: fur den Durchbruch des rhythmischen Elements in
der neuen Musik. Der Rhythmus ist fur uns nicht mehr genialisch-
ungebundene, oft rabiat ausbrechende KraftauBerung, sondern - etwa
im Sinn der alten niederlandisch-nordischen Polyrhythmik
Ausdruck der Selbstandigkeit (man mochte sagen:
Selbstverantwortlichkeit) der Struktur im einzelnen mit dem Zweck
einer Stei gerung der groBen architektoni schen Gesamtwi rkung. Es
ist also das Gegentei 1 des vorausgehenden Entwi cklungszustandes:
Ausdruck gebandigter, gebundener Kraft" (Distler 1939/1952:160).
Mit den Worten "Ausdruck der Selbstverantwortl ichkeit der Struktur im
einzelnen" wird hier das Eigenleben der Bauelemente noch starker
hervorgehoben. Sinn und Grenze dieser Verselbstandigung ist die
"Steigerung der architektonischen Gesamtwirkung". Wenn man diese beiden
AuBerungen zusammen liest, ergibt sich das Bild einer Musik, die, sowohl
"vertikal" als auch "horizontal", einerseits in ihren Bauelementen ein
hohes MaB an "Selbstverantwortlichkeit" erlangt, andererseits aber nicht
ihren Zusammenhang, ihre Gesamtwi rkung prei sgibt. Damit ist das Wesen
des linear-additiven Stilprinzips getroffen: die "Bandigung"
ausei nanderstrebender Krafte zu einem zusammenhangenden Ganzen. Aus
diesem Zusammenwirken zwischen zentripetalen und zentrifugalen Momenten
schopft die Musik ihre Kraft. Damit ist noch einmal der Unterschied zur
Musik der Romantik beschrieben, die eher auf ein Zusammenspiel der
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Krafte zu oft groBen epi schen oder dramat ischen Klangflachen zielt.
Diese Breite fehlt der Musik Distlers; aufgrund ihrer "kubistischen"
Beschaffenheit wirkt sie eher unruhig, nervos, bohrend, ekstatisch oder
was man sonst fUr ahnliche Adjektive gebrauchen mochte. Nicht zu
Unrecht spricht Oskar Sohngen von einer "ergreifenden Schwerelosigkeit,
die doch nicht darUber hinwegtauschen kann (und vielleicht gerade darum
so ergreifend wirkt), daB sie Uber einem Abgrund aufgehangt ist"
(Sohngen 1949:84-85). Schwingen diese Gedanken vielleicht alle mit,
wenn Distler in seiner Harmonielehre zum Begriff der Tonalitat und ihrer
Verbundenheit zur musica mundana Hindemith zitiert, der betont, daB wir
"...zwischen musica mundana und humana heute mehr auf das
Gemeinsame als auf das Trennende achten dUrfen. Nicht so, wie es
die Alten taten, indem sie die irdischen Verhaltnisse in den
Weltraum Ubertrugen, sondern indem wir bis in den geringsten
musikalischen Baustein hinein Krafte sich ausbreiten fUhlen, die
denen gleichen, welche den Himmel bis in die entferntesten
Sternnebel in Bewegung halten" (Distler 0.J.:6)?
2.2.2 Das musikantisch-spielerische Stilprinzip
Unter Distlers Werken fallen hin und wieder solche auf, die das Wort
"Spiel" in der einen oder anderen Form in ihrem Titel fUhren, so z.B.
die 30 Spielstucke fUr die Kleinorgel, oder die Kleine Sing- und
Spielmusik, op.21,2. AuBerdem verwendet Distler das Wort wiederholt in
dem Nachwort zu den 30 Spielstacken: "Die Orgel hat kraft ihrer
strengen, unverwandelbaren Eigenart in erhohten MaBe gegenUber anderen
Instrumenten ihre ihr allein gemaBen Spielformen entwickelt", und: "Der
Kenner [wird] dennoch unschwer die Uberlieferten organalen Spielformen
in einzelnen StUcken erkennen." Als Beispiele solcher Spielformen, die
in dem Band allerdings nur "keimhaft entwickelt" seien, zahlt er
Toccata, Fuge, Passacaglia, Kanon, Variationen usw. auf. Aufgrund
dessen konnte man durchaus die anderen, ahnliche Titel tragenden Werke
ebenfalls zu diesem Typus rechnen, z.B. die beiden groBen Orgelpartiten
oder die Variationen in dem III.Satz des Cembalokonzerts. Wenn man
auBerdem ahnlich konzipierte, aber nicht voll ausgebildete Stellen in
weiteren Werken dazuzah It, dann sieht man, wie haufi g solche
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"Spielformen" in Distlers Musik vorkommen. Das hat Werner Bieske
erkannt, als er die Part ita Nun komm, der Heiden Heiland "eine reine
Spielmusik fGr den liturgischen Rahmen" nannte, und die "sprGhende
Vi tal itat und urmusi kant i sche Haltung" der 30 Spi e7 stucke bewunderte
(Bieske 1952:171,181). Bekanntlich hat Distler die Kunst der
Improvisation hervorragend beherrscht, und dieses Musikantisch-
Spielerische war auch nach auBen hin ein auffallender Zug seines sonst
so ernsten Charakters. Bieske schreibt ferner:
"Di e eben angefGhrte Toccata tragt den Charakter ei ner kurzen
Choral intonation, in deren Improvisation Distler bekanntlich
vorbildlich war. Bereits die leidenschaftliche Erregung dieses
StGckchens ist echter Distler. Man muB ihn am Spieltisch gesehen
haben, wenn er i mprovi s i erte, wenn er sei ne StGcke oder etwa -
was i hm besonders zu 1 i egen sch i en - ei ne Tri osonate von Bach
spielte: da spGrte man farmlich, wie ihm diese Musik bis in die
1etzten Fi bern drang und von dort wi eder refl ekt i ert wurde zu
einem unbandig-zuchtvollen Musizieren. Akademisches Spiel ware
fast das Schlimmste, was man dieser Musik antun kannte; sie ist
Glut, und ein Spieler, der nicht mitglGhen kann, lasse ja die
Finger von Distler!" (Bieske 1952:178-179).
Von Friedrich Hagner, Distlers Lehrer im liturgischen Orgelspiel, stammt
folgender 8ericht:
"Ich habe mit ihm vor allem alle maglichen Arten der
Choralbearbeitung und des Choralvorspiels durchgenommen. Nichts
fiel ihm eigentlich schwer, aber mir fiel bald auf, daB er nicht
wie seine Kommilitonen dem Lehrer die schulmaBigen Schemata
abnahm, sondern mit eigenen Gestaltungen, zunachst etwas
ungeschickt, aber zusehends immer sicherer antrat. Er nahm
Anregungen geradezu hungri 9 auf, wi e i ch mich se 1bst an sei nen
eigenartigen Improvisationen sehr gefreut habe. Was wir
miteinander in diesem Unterricht durchdacht haben, davon haben Sie
einen Niederschlag in seinem Jahrkreis und besonders in seiner
groBartigen Orgelpartita Gber Nun komm, der Heiden Heiland"




"Aber bei ihm war es schon etwas Besonderes, wie dieser Mensch,
der ja beinahe in SchUtz scher Strenge auf das Bibelwort
ausgerichtet war, sich musikantisch mitreiBen lassen konnte. Dann
war er sehr ausgelassen, und man vergaB, wie schwer er es in
seiner Jugend gehabt hatte, was man seinem Wesen sonst immer
irgendwie anmerkte" (ziti~rt nach Herrmann 1973:23-24).
Es ist also nicht verwunderlich, daB das Musikantisch-Spielerische als
ein bedeutendes Stilprinzip in der Musik Distlers hervorsteht. Damit
ist nicht gesagt, daB dieses Prinzip im Widerspruch zu dem vorher
erwahnten linear-additiven Stilprinzip steht. 1m Gegenteil, die beiden
bedingen sich gegenseitig, denn gerade in der Selbstverantwortlichkeit
der Bauelemente ist dem Spielerischen, in diesem Fall als zentrifugaler
Kraft, viel Raum zur eigensUndigen Entfaltung gegeben. Dagegen kann
die Spielfreudigkeit ihrerseits von ihrem Wesen her geradezu eine stark
lineare und vor allem additive Beschaffenheit der Musik zur Folge haben.
Das Verhaltnis der beiden Stilprinzipien muB also als ein sich
gegenseitig erganzendes verstanden werden.
2.2.3 Das vokale Stilprinzip
Wahrend die vorigen beiden Prinzipien fUr Distlers Stil im allgemeinen
zutreffen, ist fUr den Stil der Instrumentalmusik das vokale Stilprinzip
von besonderer Bedeutung. Damit ist nicht so sehr ein Prinzip allgemein
gesanglicher Art gemeint, wie man es vielleicht von dem Begriff
"cantabile" erwarten wUrde, sondern eher ein solches, das dem besonders
eigenwilligen Vokalstil des Komponisten entstammt. Dieses Prinzip
bestimmt die Instrumentalmusik mit, ebenso wie instrumentale Prinzipien
sich in der Chormusik wiederfinden. Schon an oft vorkommenden
Anweisungen, wie "quasi rezit." (Cemba7okonzert, I.Satz, 1.134) oder
"rezitativartig" (KonzertstOck fOr K7avier und Orchester, T.235) ist zu
erkennen, daB dem Komponisten an den betreffenden Stellen eine
sprachhafte, d.h. vokale Wirkung der Musik vorschwebte. DaB es sich
dabei aber nicht nur urn isolierte Effekte in seiner Musik handelt,
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sondern urn eine tiefgreifende Durchdringung des Instrurnentalstils, hat
Distler selbst folgendermaBen formuliert:
"Es ist fUr mich selber immer wieder von neuem ein Erlebnis,
feststellen zu k6nnen, wie gerade aus dem Geist der neuen
Chorrnusik ein ganz neuer pers6nlicher Stil sich zu gestalten
beginnt, der einerseits nichts gernein hat mit jener geradezu
geschwatzigen, aufdringlichen Selbstgefalligkeit, die die Musik
des ausgehenden 19. und des beginnenden 20.Jahrhunderts oft
kennzei chnet, auf der anderen Seite jedoch eben ungemei n
differenziert und innerlich erregt ist" (Distler 1935:1328).
Distlers Freund Bruno Grusnick schreibt an derselben Stelle tiber die
Orgelmusik des Komponisten:
"Es scheint sich in diesern Ringen urnden Orgelstil der Gegenwart
ein Uberaus folgenschwerer Schritt zu vollziehen: die endliche
Oberwi ndung des klaffenden Zwiespa lts zwischen voka 1em und
instrumentalem Stil, eines Zwiespalts, den keine starke Stilepoche
je gesehen hat" (Grusnick 1935:1322).
Die Stilprinzipien sollen an das Wesentliche der Klangvorstellung, die
Distler in seinem Stil zu verwirkl ichen suchte, herankommen. Mit dem
Begriff des Vokalen wird versucht, einen' weiteren Aspekt dessen zu
treffen, das zwar in der Vorstellung schon vorhanden ist, das aber noch
nicht konkret, z.B. als konkrete Melodie oder konkreter Klang existiert,
also die vor-konkrete Vorstellung der Musik. Ganz allgemein k6nnten
Beschrei bungen wie "groBfl achige" , "farbenpracht ige" , "dissonante" ,
"zerrissene" oder "nerv6se Musik" dieser vor-konkreten Vorstellung
zugeordnet werden, ebenso die Ausdrticke "geschwatzig", "aufdringlich
selbstgefallig", "differenziert" und "innerlich erregt" im obigen Zitat.
Diese Beschreibungen rufen gewiB bei jedem, der sie liest, bestimmte
Vorstellungen hervor, ohne daB es identische Vorstellungen sein mUssen.
Eine Vorstellung genau dieser Art ist gemeint, wenn behauptet wird,
Distlers Instrumentalstil habe neben dem Linear-Additiven und
Musikantisch-Spielerischen etwas "Vokales" an sich. Dieses Vokale -
darurn geht es namlich in obigen beiden Zitaten ist so stark
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ausgepragt, daB es als Stilprinzip bezeichnet werden soll; es fuhrt zu
konkreten Strukturen im Satz selbst.
Daraus ergibt sich nun die Frage, wie Distler dieses Vokale verstanden
haben mag. Denn zu Anfang wurde schon gesagt, daB es sich dabei nicht
urnetwas handelt, das man allgemein als gesanglich bezeichnen wurde, wie
zum Beispiel das bel canto der (italienischen) Oper. Auch eine
Auffassung, die man fruher als rhetorisch bezeichnet hatte, kommt einer
Antwort nicht naher. AufschluB daruber gibt Distler selbst, wenn er als
Leitbild den "Geist der neuen Chormusik" bezeichnet, den er als
"ungemein differenziert und innerlich erregt" beschreibt. AuBerdem gibt
es in der Distlerschen Musik immer wieder Beispiele, aus denen man auf
Distlers Verstandnis des Vokalen schlieBen kann. Von diesen ist das
kleine Klavierstuck Arja vielleicht das aufschluBreichste. Eine
eingehende Analyse dieses und anderer entsprechender Stucke erfolgt
unter 3.1.8. Ober den Chorstil selbst sind schon mehrere Studien
gemacht worden (vgl. Grusnick 1935; Rauchhaupt 1963; Ludemann 1981;
Ludemann 1984), die alle mindestens die Deklamation und Melismatik als
bedeutende Stile 1emente herausste 11en. So schrei bt Grusn ick uber die
"Einwirkung des liturgischen Gesangs" auf Distlers Chorstil:
"Es gibt wohl kaum ein Werk, worin nicht, ohne daB eine bestimmte
liturgische Vorlage verwandt wird, diese Einwirkung in dem
rezit ierenden oder mel ismat ischen Charakter der Linien sichtbar
wGrde. Es ist ein sehr eigentGmlicher und den Geist Distlerscher
Musik wesentlich mitbestimmender Zug, wie im Stimmengeflecht
Linien, die auf einem Ton hinrezitieren, erfGllt von melodischer
Intensitat sind, oder wie immer wieder eine liturgische Melismatik
aufblGht" (Grusnick 1935:1321).
Zum vokalen Stilprinzip gehfirt auBerdem ein Element, das sowohl in der
instrumentalen wie in der vokalen Musik vorkommt: die
"Kolorierungstechnik" mit ihrer kennzeichnenden "Reperkussionsmelodik",
wie Franz Kessler es nennt (Kessler 1964:174, 176). Dieses Element wird
dem vokalen Stilprinzip zugeordnet (obwohl es ebenfalls als dem
musikantisch-spielerischen Stilprinzip verpflichtet verstanden werden
kfinnte), weil es auf vokalen Vorbildern beruht.
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"Es ist schwer zu entscheiden, woher Distler die st5rksten
Anregungen zur Ausbildung dieser seiner Reperkussionsmelodik
kamen, ob aus dem gregori anischen Choral oder der alten
Ko1orierungstechn ik oder von Eindrucken, die sich aus dem Horen
orientalischer oder von ihr beeinfluBter Musik ergeben konnen. Da
bei Distler aber besonders stark archaisierende Momente vorliegen,
wird man die Anregungen fur seine Reperkussionsmelodik vor allem
in geschichtl ichen Vorbildern vermuten durfen. Es 1iegt dabei
sehr nahe, auch an die'Melodik des gregorianischen Chorales zu
denken und an die Tatsache, daB in der evangelischen Kirchenmusik
von Luther bis Bach der mittelalterliche Choral, insbesondere
Psalmodie und Lektionstone noch in mannigfacher Weise nachwirken"
(Kessler 1964:177).
Hiermi t soll weniger ein histori scher Nachwei s gebracht werden, a1s
vielmehr eine UnterstUtzung des Arguments, daB es sich bei den erw5hnten
Techniken urn vokale Vorbilder handelt, wodurch die Einteilung unter das
vokale Stilprinzip besUtigt werden soll. Kessler fuhrt als weiteren
Beleg seines Arguments ebenfalls das obige Distlerzitat an und
kommentiert es folgendermaBen: "Distler hat selbst darauf hingewiesen,
daB er zu seinem Orgel spie1 von der neuen Chormus ik hergekommen ist" ,
und: "Aus der erregenden Deklamation seiner Chormusik sucht Distler nach
Wegen eines neuen Orgelstils" (Kessler 1964:177, 178). Auch Werner
Bieske schreibt unter dem Eindruck des Vokalen in der Partita Waehet
auf, ruft uns die Stimme: "Die Orgel spricht, sie redet eine klare
Sprache, ja noch mehr: sie predigt!" (Bieske 1952:180). Hiermit mag
genugend belegt sein, daB Distler sich in seinem Orgelstil von seinem
Vokalstil bzw. Chorstil hat anregen lassen. Aber keiner der zitierten
Autoren hat die volle Reichweite hiervon erkannt. Kessler, des sen
Besprechung am aufschluBreichsten ist, beschrankt sich z.B. nur auf die
"Kolorierung" und die damit zusammenhangende "Reperkussionsmelodik".
Die Deklamation in dem Orgelstil wird nur einmal erwahnt (Kessler
1964:178), wahrend es zu einer diesbezUglichen Analyse oder
Exemplifizierung Uberhaupt nicht kommt. DaB es sich in dieser Sache urn
ein Stilprinzip handelt, das nicht nur fur den Orgelstil sondern fUr den
gesamten Instrumentalstil Geltung hat, ist also noch nicht erkannt,
zumindest noch nicht beschrieben worden.
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Die Integri tat des Stils entsteht durch das Zusammenwi rken der drei
Stilprinzipien. Aus ihnen heraus geht die "Naturnotwendigkeit und
Unm6glichkeit" des Stils hervor, welche die "strukturellen Prinzipien"
des Stils bestimmt. Wegen dieser Prinzipien ergeben schlieBlich die
einzelnen Stilelemente ein zusammenhangendes Bild.
2.3 Die strukturellen Prinzipien
In der Analyse selbst spielen die strukturellen Prinzipien eine wichtige
Rolle, weil einerseits mit ihrer Hilfe die diversen Stilelemente in
einen gr6Beren Zusammenhang gebracht werden k6nnen und weil andererseits
an ihnen der St ilwi11e des Komponi sten, der durch sie konkrete Form
annimmt, deutlich wird. Die strukturellen Prinzipien sollen mit
folgenden Begriffen bezeichnet werden: zellenhafte Motivbildung,
Motivreihung, Orgelpunkt, Ostinato, Wechselton, Tonzug, Deklamation,
Melismatik, Figuration und Irregularitat. Insofern als es sich dabei urn
bekannte satz- oder formtechnische Begriffe handelt, und nicht urn neu
gebildete, wie Tonzug oder Irregularitat, muB betont werden, daB sie in
diesem Zusammenhang nicht mehr als bloBe Techniken angesehen werden,
sondern als Prinzipien, auf denen die Gestaltung der ganzen
musikalischen Struktur beruht. Sie werden also von der technischen auf
die prinzipielle Ebene erhoben.
Die strukturellen Prinzipien sind nicht unbedingt immer nur auf eins der
drei Stilprinzipien zuruckzufuhren, sondern in den meisten Fallen auf
zwei, manchmal sogar auf alle drei. Die Zuordnung zu den Stilprinzipien
kann je nach Kontext wechseln. So kann beispielsweise das Prinzip des
Orgelpunkts, je nach Umstanden, zu allen dreien geh6ren (vgl. Sonate fur
zwei Geigen und K7avier, II.Satz, 1.35-49, l.Geige: Orgelpunkt, d.h.
linear-additiv, und gleichzeitig eine virtuose Umspielung des Themas,
d.h. musikantisch-spielerischj dagegen sind die Tonwiederholungen im
Cemba7okonzert, II.Satz, 1.130-143 ausgesprochen dekl amatori sch, d.h.
vokal). AuBerdem sind die strukturellen Prinzipien nicht immer bis aufs
Letzte voneinander zu trennen: es ist klar, daB eine Motivwiederholung,
ein Ostinato und ein Orgelpunkt ihrem Wesen nach nahe miteinander
verwandt sind. Eine musikalische Gestalt ist deswegen after auf mehr
als eins der strukturellen Prinzipien zuruckzufuhren, nur ist meistens
eines starker als die anderen vertreten, wobei nicht verschwiegen werden
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soll, daB die Zuordnung auch manchmal von der Interpretation des
Analysierenden abhangen kann.
Bei dem Verhaltnis der strukturellen Prinzipien untereinander handelt es
sich nicht urn eine ZusammenwUrfelung disparater Elemente, sondern viel
eher urn eine Verbindung koharenter Elemente. Eine solche Verbindung
kommt auf doppelt~ Weise zustande. Einmal hat die ZurUckfUhrbarkeit auf
womoglich gemeinsame Stilprinzipien diese Koharenz auf indirekte Weise
zur Folge. Zum anderen fUhrt die oben erwahnte Verwandtschaft der
strukturellen Prinzipien untereinander auf direkte Weise zur besagten
Koharenz. Letzteres bedarf allerdings einer etwas ausfUhrlicheren
Erklarung. Aus der oben angefUhrten Aufzahlung der strukturellen
Prinzipien ist es klar, daB sie ihrem Wesen nach nicht alle miteinander
vergleichbar, daB sie also strukturell verschieden sind. Einige sind
mit Begriffen aus dem Bereich der Satz- oder Formtechnik benannt (z.B.
Motivreihung, Orgelpunkt, Ostinato), andere wiederum nicht (z.B.
Deklamtion). Von einem im Bild des Raumes gesprochen
eindimensiona7en Zusammenhang kann deswegen nicht die Rede sein.
Nun kann einerseits die Verwandtschaft der strukturellen Prinzipien
hierarchischer Art sein, in der das eine nicht nur mit dem anderen
verwandt ist oder allmahlich darin Ubergeht, sondern sogar die
Voraussetzung fUr das andere bildet. So zeigen die Analysen
beispielsweise, daB die Grenze zwischen den Prinzipien Orgelpunkt und
Ostinato nicht nur flieBend, sondern daB das Prinzip des Orgelpunkts
zugleich die Voraussetzung fUr das Prinzip des Ostinatos ist. Es wird
deutlich, daB sich mehrere der strukturellen Prinzipien auf diese Weise
einordnen lassen.
Andererseits kommt es auBer diesem Obereiander der hierarchischen
Ordnung auch zu einem Nebeneinander, Ineinandergreifen oder
Oberschneiden der strukturell en Prinzipien. So Uberschneidet sich das
Vorkommen des Deklamationsprinzips groBenteils mit dem des Wechseltons,
ohne restlos in ihm aufzugehen oder an der hierarchischen Position
letzteren Prinzips Anteil zu haben. In solch einem Falle ist es also
mUBig zu fragen, welches der beiden Prinzipien das primare ist. Keines
der beiden kann restlos auf das andere zurUckgefUhrt werden; sie stehen
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also nicht tibereinander, sondern nebeneinander bzw. greifen ineinander
tiber.
Eine vollstandigere Erklarung der Zusammenhange zwischen den
strukturellen Prinzipien wird Aufgabe der einzelnen Besprechungen
dieser Prinzipien sein. Hier sei nur konstatiert, daB ihre Koharenz auf
einem mehrdimensiona7en Zusammenhang beruht. Somit kann in der Analyse
dem komplexen Sachverhalt des musikalischen Satzes und seiner Struktur
Rechnung getragen werden.
Sowohl die Zugehorigkeit der strukturellen Prinzipien zu mehr als einem
Stilprinzip, als auch die Verwandtschaft zwischen ihnen, also ihre
Koharenz, zeigt auf die Integritat des Stils und der Naturnotwendigkeit,
die daraus hervorgeht. Darum kann man von Distlers Stil als von einer
"strukturell verschiedenen Welt" sprechen, womit nicht zuletzt ein
entschieden positives Werturteil abgegeben wird.
Wegen der Linearitat der Satztechnik Distlers ist es m6glich, das
wesentliche der strukturellen Prinzipien zum groBen Teil an ihrer
einstimmigen Anwendung darzustellen. Darum ertibrigt sich eine
eingehende Besprechung dieser Prinzipien in ihrer mehrstimmigen
Anwendung. Sinnvoller ist es dagegen, zu untersuchen, wie es im
mehrstimmigen Satz zu einer Addition der strukturellen Prinzipien kommt.
An diesem Standpunkt orientiert sich die Besprechung unter 3.1 und 3.2.
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3.1 Die strukturellen Prinzipien in ihrer einstimmigen Anwendung
3.1.1 Das strukturelle Prinzip der zellenhaften Motivbildung
DaB Tone sich zu Motiven zusammenstellen, ist ein Merkmal der Musik
uberhaupt, und nicht eine Eigenart des Distlerschen Instrumentalstils.
Aber wie und zu welchem Zweck dieses geschieht, ist bei Distler von
besonderer Bedeutung, weil darin ein strukturelles Prinzip zu erkennen
ist. An dem Prinzip der zellenhaften Motivbildung zeigt sich der
Stilwillen des Komponisten vor allem von seiner linear-additiven Seite.
Es ist von urn so groBerer Bedeutung, als es Voraussetzung ist fur
weitere strukturelle Prinzipien, die ebenfalls dem linear-additiven
Stilprinzip verpflichtet sind.
Schon mehrfach wurde auf die lineare Konzeption von Distlers Musik, aus
der sich eine starke Selbstandigkeit der Stimmen ergibt, hingewiesen.
Diese Selbstandi gkeit 1aBt sich zum Teil zurOckfuhren auf eine Tendenz
zur Motivbildung in der StimmfOhrung uberhaupt, im Gegensatz zu einer
StimmfOhrung, etwa bei alteren Komponisten, die durchaus auch frei
verlaufende Neben- oder Begleitstimmen erlaubt, oder sogar Gegenstimmen,
die primar in ihrer rein melodischen Qualitat beruhen, wie sie aus der
Polyphonie der Palestrinazeit bekannt ist. Bei Distler jedoch stellen
sich kleine und kleinste melodische Einheiten zu Motiven zusammen, in
denen die thematische Substanz der Stimme groBenteils enthalten ist, und
so gelangen sie zu einem gewissen Eigenleben. Infolgedessen kann man
von einer allgemeinen Thematisierung aller Stimmen sprechen. Diese Art
der Motivbildung wird als zellenhaft bezeichnet, weil groBere
Zusammenhange durch eine Aneinanderreihung solcher Motive, jeweils mit
ihrem Eigenleben, erreicht werden. Dabei tritt neben der linearen vor
allem die additive Komponente des linear-additiven Stilprinzips in
Erscheinung. (Siehe auch 3.1.2.)
Eine Untersuchung dieser zellenhaften Motivbildung muB zunachst fragen,
wie es Oberhaupt zu solcher Motivbildung kommt, wie die Motive
erkennbar, wie sie abgegrenzt werden. Am naheliegendsten ist wohl die
Abgrenzung durch Pausen (vgl. Beispiel 3.2, auch das Pedalmotiv in
Beispiel 3.6) oder Phrasierungszeichen bzw. Zasuren (wie im I.Satz der
Partita Waehet auf, ruft uns die Stimme), wodurch die Motive als klar
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umrissene Gebilde dastehen. Bei sehr kurzen Motiven reicht die
inharente Charakteristik aber nicht immer aus, sie schon zu
musikalischen Sinntragern zu machen. Darum werden sie durch
Wiederholung bestatigt, sei es unmittelbar auf derselben Tonhohe, sei es
als sequenzielle Wiederholung oder Nachahmung durch eine andere Stimme
(alle drei Falle sind in Beispiel 3.2 vorhanden), oder sei es als
abgewandelte oder erweiterte Wiederholung. 1m letzteren Fall dient das
Motiv als Zelle, die zu weiterem Wachstum (urn im Bild zu bleiben) AnlaB
gibt, welches seinerseits neue Motivzellen hervorbringt, in den en die
ursprtingliche Motivzelle kaum noch oder gar nicht mehr zu erkennen ist.
(Unter 3.1.2 wird dies ausftihrlicher besprochen). Damit ist nicht
gesagt, daB 1angere Mot ive nicht auch wiederho It werden, aber es geht
hier darum, daB die Identitat bestimmter kurzer Motive tiberhaupt erst
durch Wiederholung erkennbar wird.
Die Identitat eines Motivs liegt oft nicht so sehr in ihrer eigenen
Charakteri stik, sondern in ihrem Anderssei n innerha 1b des Kontexts, in
dem sie vorkommt. So bekommt im folgenden Beispiel die mittlere Stimme
ihre eigene motivische Identitat, weil sie sich, im Gegensatz zu den
anderen Stimmen, urn ein und denselben Ton dreht, sich mehrmals
wiederholt und vor allem, weil sie mit ihrer Motivlange von 4 Vierteln
in starkem Kontrast zu dem herrschenden 3/4 Takt steht.1




I(Vgl. auch: Nun komm, der Heiden Heiland, 3. Variation; Sonate fur 2
Geigen und K7avier, III.Satz, T.69-71, Beispiel 3.3)
Obwohl Motive meistens sowohl melodisch als auch rhythmisch definiert
sind, gibt es viele Falle, in denen die rhythmische Komponente erhalten,
die mel odische dagegen abgewande 1t wird. Da diese Art der
Motivverarbeitung schon in der alteren Musik vorkommt, ist eine
Besprechung hier GberflGssig. Bei Distler gibt es aber auch viele
Beispiele des umgekehrten Vorgangs, bei dem also Motive eher an ihrer
me1od ischen a1s rhythmi schen Substanz erkennbar sind. So1ch ein Fall
ist die Terz a'-fis' in A7te Spie7uhr (1.16-20), die in immer wieder
anderer rhythmischer Gestalt erscheint, und deswegen in ihrer Abgrenzung
nicht ganz leicht zu bestimmen ist (vgl. auch Cemba7okonzert, I.Satz,
T.10-21 oder T.349-363; Waehet auf, ruft uns die Stimme, II.Satz, T.1.
Ein ahnliches Verfahren sieht man bei Stravinsky, Le Saere du Printemps,
Fagotto 1, T.1-12). Motive konnen aber auch recht verschwommen in ihrer
Identitat wirken und erst bei genauerer Untersuchung ihres Zusammenhangs
als solche erkannt werden. Vgl. die untere Stimme auf dem Brustwerk in
Beispiel 3.6, die beim ersten Anhoren wie eine freie Gegenstimme klingt,
bei der man dann aber doch merkt, daB sie auf ahnliche Weise gegen jede
c.f.-Zeile erscheint, n1. zweimal nacheinander einen gewissen Tonraum
durchschreitet. Zu Anfang ist es der Tonraum g'-d', in der 2.Zeile a'-
f', in der 3.Zeile (nicht mehr im Beispiel angegeben) b'-f' und f'-b;
die 4.Zeile ist wie die erste. Dies wird ferner durch das ungefahre
Zusammentreffen mit dem klar hervorstehenden Pedalmotiv bestatigt.
Ahnliches geschieht im 5. der 30 Spie7stileke (1.01-31), bei dem die
beiden Mittelstimmen scheinbar unabhangig voneinander jeweils eine Terz
durchschreiten. Erst wenn einem klar wird, daB die Terz, schrittweise
aufgefGllt und als Sprung, das ganze SpielstGck bestimmt, merkt man, daB
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die beiden Stimmen doch motivischen Charakter haben, wenn auch nur sehr
undeutlich umrissen.
Damit ist nun zwar die Abgrenzung der Motive, aber noch nicht ihre
Beschaffenheit beschri eben. Trotz der VielfaIt, die einem bei einer
Untersuchung dieser Beschaffenheit begegnet, lassen sich einige typische
Merkmale herausstellen.
Wenn Motive wiederholt werden zwecks Bestatigung ihrer Identitat, dann
muB ihre "Wiederholbarkeit" folglich ein Merkmal ihrer Beschaffenheit
sein. Dieses ist allerdings leichter zu konstatieren, als zu
beschreiben. Die folgenden weiteren Merkmale konnen zu solch einer
Beschreibung beitragen.
In den meisten Fallen sind Motive aus melodischer Sicht gesehen
statisch, d.h. sie drehen sich urn einen gewissen Ton oder urn ein
gewisses Intervall (manchmal auch in einem Rahmenintervall), umspielen
diese so, daB man von einer zentripetalen Anlage der Motive sprechen
kann. AuBerdem sind sie ohne eindeutige harmonische Ausrichtung; sie
sind vielmehr rein linear aufzufassen. Folglich stehen sie nicht im
Spannungsverhaltnis zu irgendeiner passenden Akkordprogression, sondern
in einem solchen, das sich zwischen dem Hauptton (oder dem Intervall)
und den Tonen, die sich urn ihn drehen, abspielt.
Die Wiederholbarkeit der Motive wird ferner gefordert durch ihre KGrze
und, was damit zusammenhangt, eine gewisse rhythmische Unruhe, die
verursacht, daB das Mot iv gegen Ende unabgeschlossen ist und somit in
sich das Potential zu einer Verbindung mit weiteren Motiven tragt.
Diese rhythmische Unruhe ist ein Merkmal der Distlerschen
Instrumentalmusik Gberhaupt und wird als solche spater unter dem
Irregularitatsprinzip noch grGndlicher behandelt. Es ist jedoch
angebracht, jetzt schon darauf hinzuwei sen. Gerade darum kann man von
einer ze77enhaften Motivbildung sprechen.




Beispiel 3.2 Nun komm, der Heiden Heiland, ILSatz, 6.Variation,
l.Zeile
r
H.w.: -SpielpfeifeS' +Oktave o' +OkuVlI 4' +Okta\'e 2'
Die Statik des Motivs ist nicht nur an der Umspielung des Haupttons es'
bzw. b' zu erkennen, sondern auch an den mehrfachen Wiederho 1ungen in
beiden Stimmen auf denselben Tonh6hen. Sogar in der abgewandelten
Wiederholung in der oberen Stimme (siehe x) bleibt das Rahmenintervall
erha Hen. Gegen Ende der Zei 1e wi rd deut 1i ch, daB s i ch die
Wiederhol barkheit des Mot i vs sogar fur ei ne stei gende Sequenz eignet,
auch wenn es zu d i esem Zweck rhythmi sch 1ei cht geandert wi rd. Mit
dieser Anderung wird genau jene rhythmische Unruhe erreicht, die oben
erwahnt wurde. Die statische Version eignet sich vielleicht _fur den
Anfang, wo s i e durch Pausen abgegrenzt i st, aber die Vers ion U i. ~i st
viel unruhiger und fordert geradezu eine Fortsetzung heraus. Dabei wird
es unerheblich, ob das alleinstehende Achtel tatsachlich als der letzte
Ton des Mot i vs verstanden wi rd oder ob es a1s IIAuftakt II dem Moti v
vorangestellt ist. Letztere Interpretation k6nnte als die gultigere
angesehen werden, wenn man feststellt, daB spater in der Variation das
Motiv auf V Ie. reduziert wird. Aber andererseits ist die Herkunft der
~' i.~ -Version eindeutig und man muBte vielleicht eher von einer
rhythmi schen Doppe 1deut i gkeit sprechen, di e ei n Merkma1 der erwahnten
rhythmischen Unruhe ist.
In der Konkretisierung des linear-additiven Stilprinzips kommt der
zellenhaften Motivbildung eine sehr groBe Bedeutung zu, weil sie die
Voraussetzung bildet fUr eine ganze Reihe weiterer struktureller
Prinzipien, wie die der Motivreihung, des Ostinato, des Tonzugs.
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3.1.2 Das strukturelle Prinzip der Motivreihung
In 3.1.1 wurde schon auf das strukturelle Prinzip der Motivreihung
vorgegriffen, indem auf die Wiederho 1barkeit und das Verbi nd ingungs-
potential von Motiven hingewiesen wurde. Daran wird deutlich, daB
dieses Prinzip mit dem vorigen aufs Engste verbunden ist, denn die
zellenhaften Motive ermoglichen eine Art der Reihung, die fur Distlers
Stil besonders kennzeichnend ist. Das Wesen der Motivreihung wird damit
schon beruhrt. Es handelt sich namlich urn eine Reihung, die additiven
Charakter hat und die durch die Anlage der Motive (Wiederholbarkeit,
Klirze, rhytmi sche Unruhe usw.), dami t aber zugl eich durch das 1inear-
additive Stilprinzip bedingt ist. Diese Zusammenstellung von Motiven zu
groBeren Zusammenhangen ist allerdings eine vollig andere als die, die
aus der Musik der Wiener Klassik bekannt ist. Die additive Reihung
unterscheidet sich von der Tendenz zu metrischem und periodischem
ZusammenschluB, wie sie in jener Musik vorkommt; sie steht der Technik
der Barockmusik naher, obwohl sie sich auch nicht vollkommen mit dieser
deckt. Ober diese Techni k heiBt es bei Kees von Houten und Mari nus
Kasbergen: "De melodiebouw is vrijwel steeds additief, dus niet vanuit
de zin gedacht maar vanuit een voortspinnen op basis van een gekozen
motief. Hierdoor is het mogelijk logische muzikale gehelen van
willekeurige lengte te componeren zonder dat de indruk van
onregelmatigheid ontstaat" (van Houten und Kasbergen, 1985:59).
SchlieBlich muB noch erwahnt werden, daB die additive Reihung von
Motiven ganz gewiB auch auf die Wirkung eines spielerischen Moments
zuruckzufuhren ist und daB das entsprechende Stilprinzip in dieser
Hinsicht eine wichtige Rolle spielt.
Die Aneinandereihung von Motiven zu groBeren Zusammenhangen zeigt eine
schier unerschopfliche Vielfalt an Kombinationsmoglichkeiten. Aus
dieser Vielfalt soll an Hand einiger Beispiele versucht werden,
bestimmte Typen herauszustellen, die allerdings in zahlreichen
Abwandlungen in der Musik vorkommen.
Die einfachste Art der Reihung ist sicher die unmittelbare Wiederholung
eines Mot ivs auf derse 1ben oder einer anderen Tonhohe. Aus 1etzterer
Moglichkeit entstehen dann sehr oft Sequenzen. Das Prinzip der Reihung
eignet sich aber nicht nur zum Aneinanderreihen derselben oder ahnlicher
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Motive, sondern auch fUr die Aneinanderreihung verschiedener, sogar
kontrastierender Motive. 1m folgenden Beispiel sind in der RH, Klavier,
diese Moglichkeiten alle vertreten, obwohl es sich genauso oft urn nur
eine dieser Moglichkeiten handeln kann.


















b ist eine unmittelbare Wiederholung von a; bei c kommt ein neues Motiv
dazu; dieses wird eine Quint hoher wiederholt (d); wiederum ein neues
Motiv (e) wird auf derselben Tonhohe wiederholt (f); es folgt nochmal
ein neues Motiv (g), das ebenfalls wiederholt wird (i), allerdings mit
einem Teil aus (e) dazwischengeschoben (h). Das Stereotype dieser
Reihung ist in dem Kontext des Satzes sinnvoll, da die Rechte als
Gegenstimme zu den anders strukturierten Geigenstimmen auftritt. Der
standige Wechsel in der Lange ihrer Motive, vor allem auch im Gegensatz
zum konstanten 3/8 Takt der LH, tragt entschieden zu dieser Funktion




Eine Reihung, in der auf ahnliche Weise durch unterschiedliche Lange der
Motive die rhytmischen Akzente standig verlagert werden, ist im
folgenden Beispiel zu sehen.
Beispiel 3.4 Waehet auf, ruft uns die Stimme, III.Satz, T.1-13
~------'i i a ~-------'i i b
c.
----, i . ,
Als Thema einer Fuge ist diese Reihung weniger stereotyp als die im
vorigen Beispiel; sie ist viel geschmeidiger und schwungvoller, ja,
"fast tanzhaft", wie es in der Tempoangabe heiBt. Von den oben
erwahnten M6glichkeiten kommt sequenzielle Reihung hier nicht vor, dafur
aber Wiederholung auf gleicher Tonh6he von Motiven in verkurzter (a,b)
oder verlangerter Form (c).
Die verkurzte oder verlangerte Motivwiederholung ist ein Mittel, das fur
die Fortspinnung und Weiterentwicklung von Motiven von groBer
Wichtigkeit ist. Mit diesem Verfahren stellt Distler seine starke
Erfindungsgabe ganz besonders unter Beweis: einem einfachen Motiv
gewinnt er eine erstaunliche Vielfalt an neuen Gestalten abo Als
Beispiel fur eine Fortspinnung, die durch die Wiederholung von Motiven
in abgeanderter Form getragen wird, mag das folgende Zitat gelten.
Beispiel 3.5 Mit Freuden zart, T.1-6
Iii
Gemichliche, nicht zu l&ngll"D1e .J








a: das Motiv, auf das sich die Fortspinnung grOndet. Es durchmiBt den
Tonraum b'-es' in fallender Richtung mit einer Terz zwischen den erst en
beiden Tonen. Damit ist ein ziemlich genaues Spiegelbild der ersten
vier c.f.-Tone gegeben. b: abgeanderte Fassung dieses Motivs mit
Betonung der beiden oberen Nachbartone des ursprOnglichen
Rahmenintervalls; c: aus b herausgelost; d: erweiterte Wiederholung von
c; e: zusammengestellt aus c bzw. d und evtl. a. Die ungleichmaBige
Mot ivlange fall t auf, eben so der stat ische Charakter der Mot ive, die
sich standig urn das Rahmenintervall einer Quint drehen: zu Anfang b'-
es', dann, mit einer Steigerung verbunden, c'-f', wonach ab T.5 zugleich
eine ROckkehr zu dem ursprOnglichen Intervall b'-es' und eine Auflosung
dieses Rahmenintervalls erfolgt. Zusammen damit haben die
unterschiedliche Motivlange und die ungleichmaBige Verteilung der
melodischen Akzente die Unruhe der Motive zur Folge, auf die sich der
Zusammenhalt zwischen ihnen grOndet (vgl. z.B. die Unruhe in der
Motivzelle b, die durch den verlangerten ersten Ton eintritt). Welche
Komplexitat dieses Verfahren annehmen kann, soll am folgenden Beispiel
veranschaul icht werden. Erweiterte Mot ivwiederho 1ungen geben zu neuen
Motiven AnlaB und werden mit sequenziellen Wiederholungen
aneinandergereiht.
Beispiel 3.6 Nun komm, der Heiden Heiland, II.Satz, 5.Variation.
.-----. •...., -~ . .--, '-'--1, .• '"~ .-----.
~;::";~'L!_;Errrr~"c: :r;r;;~nr:!:[:rrn




i I~-~' ~t --, ,--- • .------, i.----~l ~i --_, _, __... -.'
) , ,
R.P.: - Hohlflote". +Trechteri't!gal R" + Scbarf
Die Klammern im Beispiel deuten die betreffenden Motive an. Die Analyse
zeigt, daB sogar eine glatt daherflieBende Stimme wie diese hier aus
einer Reihung von Motivzellen besteht. Das strukturelle Prinzip der
Motivreihung hat also nieht nur solehe stereotypen Reihungen zur Folge,
wie die aus der Geigensonate, sondern erlaubt ein weites Spektrum an
Gesta ltungsmogl iehkeiten. Es konnten noeh vie1e interessante Stell en
aus Distlers Instrumentalwerken zitiert werden, urn diese Art der
Motivreihung weiter zu exemplifizieren. Es sei aber nur auf zwei
weitere hingewiesen: Waehet auf, ruft uns die Stimme, I.Satz, vor allem
1.1-6, aber aueh sonst der ganze Satz; auBerdem die hoehi nteressante
Reihung in 30 Spie7stueke, Nr.3, T.1-16, RH.
Eine weitere Art der Motivreihung, in der das additive Moment nooh viel
starker hervortritt, kann in elnlgen, vor allem groBeren Werken
beobaehtet werden. Die Reihung, die zu Anfang eines solehen Werkes
vorkommt, wird im weiteren Verlauf ein- oder mehrmals aufgelost, wahrend
die Mot ivze11en ohne oder mit Hinzunahme von neuen Mot iven in ihrer
Reihenfolge umgestellt werden. Manehmal betrifft eine solehe Umstellung
oder Neugl iederung der Motive nur einen Teil der Reihung, z.B. die
Fortspinnung naeh einem Kopfmotiv (vgl. die 4 Versionen des
Einleitungsthemas aus dem Konzertstuek fur K7avier und Orehester, T.l-
23). In anderen Fallen ist die Neugliederung etwas komplizierter, weil
das Kopfmotiv selbst immer wieder vorkommt, wie in den zwei miteinander
zu vergleichenden AuszUgen im folgenden Beispiel.
41
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
Beispiel 3.7 Orge7sonate, II.Satz, T.10-20 und T.432-56
Gehende Viertel. Gelassen
-----: <l •• ~_" QI r:: ~;: 'oi,o F:C:I~'ni
1:=:J::;:~'jl,:.:;';::::::! '0 I~
,OJ "ft ~ ~J-'"-~ -
-- --~r:b'::::1: :1::.::"1:=
~ -- ~
--- ~ ~ :1:::::=:::::: I:::::t: II~-'/ ~ ~
Der ganze betreffende Satz lebt geradezu von der Erfindung neuer
Reihungen. Besonders zu beachten sind die Takte 45-51 in der LH, wo ab
T.482 die Motivzellen in ihrer Reihenfolge eine Umkehrung der vorigen
Zusammensetzung 452-481 sind. Vgl. auch die verschiedenen Kombinationen
der Gegenstimmen in Nun komm, der Heiden Heiland, II.Satz, l.Variation
oder in Waehet auf, ruft uns die Stimme, II.Satz. Ein extremer Fall
kommt am Ende des Konzertstileks filr K7avier und Orehester vor (T.561-
5), wo sich der Orchestersatz auf engem Raum aus Motivzellen
lusammensetzt, die ursprunglich nicht nebeneinander standen und zwar aus
den Takten 41,421,402,50,51,52,401,411, von denen die letzten beiden
allerdings diminuiert sind.
Wo es also mehrere Versionen einer Reihung gibt, kann man behaupten, daB
sie ziemlich locker in ihrer Zusammenstellung sein mussen, und der
SchluB liegt nahe, diese Lockerheit als Merkmal der Reihungen uberhaupt
zu konstatieren. Allerdings muBte man einraumen, daB das nicht
gleichermaBen auf alle Musik zutrifft, sondern daB es unterschiedliche
Grade der Lockerheit gibt. So haben die mehr stereotypen Reihungen
(vgl. Beispiel 3.3 und 3.7) einen h6heren Grad an Lockerheit als die
flieBenderen Zusammenstellungen, wie Beispiel 3.6. Dementsprechend
tritt die Eigenstandigkeit der Motivzellen auch starker oder schwacher
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hervor, aber in jedem Fall bleibt ihr Eigenleben in der Reihung erhalten
und geht nicht in dem ubergeordneten Zusammenhang auf.
Der Untersch ied zu der Mot ivverbi ndung, die fur den St il der Wiener
Klass ik typi sch ist, und bei der es urn symmetrischen Ausgl eich und
periodischen ZusammenschluB von Motiven und groBeren Zusammenhangen
geht, durfte auf der Hand liegen. Schwieriger ist es, den Unterschied
zur barocken Reihungstechnik aufzuzeigen, weil Distler sich ja
bekanntlicherweise in seinem Stil von der "alten" Musik hat anregen
lassen. Diese Musik beschreibt Peter Rummenholler mit der Metapher des
Uhrwerks. In dieser Beschreibung gibt er die SchluBfolgerungen einer
Scarlatti-Analyse (Essercizio d-moll, Longo-Nr.366) wieder:
"Das auBerordentlich sinnvolle und nach allen Seiten logisch sich
legitimierende Geschehen der Scarlatti-Sonate drangt die Metapher
des Uhnwerks auf, ihre Charakteristik ist (in einem durchaus
positiven Sinne) mechanistisch, Huft - ohne Zwang - mit einer
gewissen Notwendigkeit abo
Die 'Motive', die wir aufzahlen, greifen mit einer
perfektionistischen Notwendigkeit ineinander wie Zahnrader, deren
Beschaffenheit, GroBe und Charakteristik von musik-konstruktiven
Gesichtspunkten bestimmt werden. Jedes Teilmoment, (das, was wir
mit den vorlaufigen Benennungen der 'Motive' zu kennzeichnen
versuchten), ist von hinreichender A77gemeinheit, urnuberall dort,
wo es notwend igist, auch eingesetzt werden zu konnen; es ist
jedes zugleich auch von hinreichender Besonderheit, urn in
unverwechse 1barer Charakteri stik gerade und genau an der Stelle
seinen Dienst zu tun, an der es gebraucht wird. Jedes der
Teilchen ist somit in der Weise gefertigt, daB es mit jedem
benachbarten reibungslos ineinanderfaBt ('Verbindungsstuck'), es
ist aber auch so individuell gefertigt, daB es nicht ohne weiteres
austauschbar ware" (Rummenholler 1978:95).
Nach dem, was bisher uber das strukturelle Prinzip der Motivreihung bei
Distler gesagt wurde, durfte es klar sein, daB dieses Zitat nicht
einfach auf den Stil Distlers ubertragen werden kann. Dazu ist der
grundsatzliche Unterschied zu groB. Darum geht auch eine Meinung, die
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z.B. die Musik des Cemba7okonzerts "Gestaltungsprinzipien" zuschreibt,
die s i ch u. a. II aus rhythmi sch verfremdeten Baue 1ementen Bachscher
Konzerte ... zusammensetzen II (von Hecker o. J. ), an dem Wesen der Sache
vorbei. Denn eine mehr oder weniger lockere, auf Addition beruhende und
in einigen Fallen sogar austauschbare Motivreihung ist noch lange kein
"Uhrwerk".
Im Zusammenhang mit Beispiel 3.3 wurde gesagt, daB der stereotype
Charakter der dortigen Motivreihung mit der Funktion der betreffenden
Stimme zusammenhinge. Ahnliches gilt fUr alle anderen Funktionen: je
nachdem, ob eine Stimme thematische, begleitende, fortspinnende,
kontrastierende oder Obergangsfunktion hat, wirkt sich das auf die Art
ihrer Reihung aus. So ist es verstandlich, daB das Fugenthema aus der
Partita Waehet auf, ruft uns die Stimme (Bsp. 3.4) mehr aus einem GuB
ist, als die erwahnte stereotype Gegenstimme in Beispiel 3.3 (vgl. auch
die Pedalstimme in Beispiel 3.6), oder die frei fortspinnenden Stimmen
in Beispiel 3.5 und 3.6 mit ihren Motiventwicklungen und Sequenzen.
Genauso hangt es yom Zusammenhang ab, ob eine Begleitstimme eine klar
gegl iederte (vgl. Beispiel 3.3, LH) oder eine nur gerade erkennbare
Reihung ihrer Motive hat (vgl. die untere Stimme auf dem Brustwerk,
Beispiel 3.6). Ganz anders dagegen ist wieder die lockere Reihung im
ILSatz der Orge7sonate (Beispiel 3.7), die das Ziel hat, immer wieder
eine neue Zusammensetzung der Motive zu ermoglichen. Das heiBt, die Art
der Reihung richtet sich nach ihrer Funktion im Satz. Das Entscheidende
fUr den Analysierenden ist demnach die Feststellung, daB sich das
strukturelle Prinzip der Motivreihung fUr eine, man mochte fast sagen,
beliebige Vielfalt an Verwirklichungen in allen Bereichen des
SatzgefUges eignet. Der volle Umfang dieser Vielfalt wird aber erst
deutl ich, wenn man das Prinzip der Motivreihung im Zusammenhang mit
anderen strukturellen Prinzipien sieht, vor allem mit dem des Tonzugs
(vg 1. 3. 1. 6) .
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3.1.3 Das strukturelle Prinzip des Orgelpunkts
Wenn es nur darum ginge aufzuzeigen, daB Distler gelegentlich einen
Orgelpunkt als satztechnisches Mittel einsetzt, so ware eine Besprechung
dieses Mittels fOr die vorliegende Arbeit verhaltnismaBig unbedeutend.
Denn den Orgelpunkt als satztechnisches Mittel gibt es schon spatestens
seit den Anfangen der Mehrstimmigkeit, und seitdem kommt er immer wieder
mit gr6Berer oder geri ngerer Haufi gkeit vor.1 Darum ware er auch bei
Distler nichts Neues und nichts Ungew6hnliches. Aber nun ist es
bemerkenswert, daB der Orgelpunkt in Distlers Musik nicht nur als
satztechnisches Mittel vorkommt, sondern daB er zusatzlich noch zu einem
strukture11en Prinzip erhoben wird. Insofern ist er ein wichtiger
Bestandteil des Stils und muB folglich in der Stildarstellung mit
berOcksichtigt werden.
Wenn nun der Orgel punkt a1s strukture 11es Prinzip verstanden wird, so
muB auch aufgezeigt werden, von welchem Stilprinzip her er bedingt ist.
In 2.3 wurde schon darauf hingewiesen, daB die strukturellen Prinzipien
nicht unbedingt auf nur ein Stilprinzip zurOckzufOhren sind, genau wie
mehrere Stilprinzipien in einem strukture11en Prinzip zusammentreffen
k6nnen. Beim strukture11en Prinzip des Orgelpunkts ist letzteres der
Fall, und es ist nicht immer genau zu entscheiden, urn welches der drei
Stilprinzipien es sich jeweils handelt.
Zunachst sollen einige allgemeine Merkmale erwahnt werden. Dazu geh6rt,
daB der Orgelpunkt in vielerlei Gestalten in Erscheinung tritt und nicht
nur als lang ausgehaltener Ton im BaB, wie man ihn sonst vielfach
versteht (vgl. Apel 19748:651). Solche Falle gibt es zwar auch
(Konzertstuck fur Klavier und Orchester, T.1-21, 43-50; 30 Spie7stucke,
Nr.5 und Nr.10; Orge7sonate, I.Satz, 1.84-97), aber die Vielfalt an
Gestalten legt eine Erweiterung des Begriffs fOr den Zweck dieser Arbeit
nahe, die diesem Vielerlei Rechnung tragt. So kommt der Orgelpunkt als
langer Ton genauso oft in den Oberstimmen wie im BaB vor .(30
Spie7stucke, Nr.1 und Nr.7), dagegen seltener und nicht so ausgedehnt in
den Mittelstimmen (Vorspiel zu Christe, du Lamm Gottes, T.23-24; Satz zu
Ach wie f7uchtig, ach wie nichtig, T.1-2; Konzertstuck fur K7avier und
Orchester, 1.39-40; 30 Spielstilcke, Nr.15, 1.9-13). Ebenso bedeutend
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ist der Orgelpunkt in der Form von Tonwiederholungen (Aria, 1.1-4;
Sonate fur zwei Geigen und K7avier, I.Satz, 1.16-19; Cemba7okonzert,
II.Satz, T.7-13, 2.Geige; 30 Spie7stilcke, Nr.13, T.I-8, Mittelstimme),
als unterbrochene Tonwiederholung (Konzertante Sonate fur zwei K7aviere,
I.Satz, T.I-2, Klavier I; T.12-13, Klavier II; Vorspiel zu Das a7te Jahr
vergangen ist, T.4-7, RH.; 30 Spie7stilcke, Nr.19, T.8-12, RH; 30
Spie7stucke, Nr.21), und als mehrstimmiger Orgelpunkt (30 Spie7stilcke,
Nr.2; 30 Spie7stilcke, Nr.l0; Orge7sonate, I.Satz, T.62-65). Ferner
t r it t era 1s e i ned e r St i mmen e i ne r Fig urat ion (z . B. das b' i n 30
Spie7stucke, Nr.2, T.32-40; 30 Spie7stilcke, Nr.28, T.I-2;
Cemba7okonzert, II.Satz, T.70-71 oder 72-73) oder als Folge mehrerer
sich wie nach einem Muster wiederholenden Tone auf, mit dem Effekt einer
Art Klangkulisse (30 Spie7stucke, Nr.l, die Tone der R.H. unter dem
1 iegenden g"; Sonate fur zwei Geigen und K7avier, III .Satz,
Klavierstimme, RH, T.7-17; A7te Spie7uhr, T.I-I0; sogar 30 Spie7stucke,
Nr.9, 1.3-5). In letzterem Fall sind viele der Begleitfiguren, die in
verschiedener Form in Distlers Instrumentalmusik vorkommen,
ei nbegriffen. (Mit di esen wi rd schon di e Grenze zu ost i naten Fi guren
Uberschritten, ein Zeichen dafUr, daB Orgelpunkt und Ostinato in dieser
Hi ns i cht oft kaum vonei nander zu unterschei den sind.) AuBerdem setzt
Distler oft zwei verschiedene Orgelpunkttypen gleichzeitig ein (30
Spie7stilcke, Nr.l, 2 liegende Tone und eine mehrtonige Figur;
Orge7sonate, I.Satz, T.18-21, die Pedalstimme liegt, die Linke hat einen
unterbrochenen, mehrtonigen Orgelpunkt.)
Damit sind die allgemeinsten Orgelpunkttypen aufgezahlt. Es gilt nun,
di e Wirkung der verschi edenen St il pri nzi pi en in i hnen aufzuzei gen und
damit die Reichweite des strukturellen Prinzips des Orgelpunkts
herauszuarbeiten. Es gibt namlich auch viele Realisierungen des
Orgelpunktprinzips, die auf unverwechselbare Weise fUr Distlers
Instrumentalstil kennzeichnend sind.
Ein interessantes diesbezUgliches Beispiel sind die Tonwiederholungen
ohne konstanten Notenwert. Solche Tonwiederholungen mit ihren kUrzeren
und langeren Notenwerten haben einen stark deklamatorischen Charakter,
beinahe als ob sie schwache und starke Silben eines Textes rezitieren
(vgl. 3.1.5 und 3.1.7, wo dieses Prinzip weiter erlautert wird). Es
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liegt nahe, in solchen Orgelpunkten vor allem eine Realisierung des
vokalen Stilprinzips zu sehen.
Beispiel 3.8 Satz zu Christ, der du bist der helle Tag, T.9-13
Der Alt in diesem Beispiel ist nicht die einzige Stimme in dem Satz, die
auf diese Weise "deklamiert"; ahnliches geschieht an anderer Stelle im
Tenor (vgl. T.I-2,4,5-9). Die Entwicklung zu einer Motivzelle und ihren
Wiederholungen hin (siehe Klammern) erinnert an die eindringliche
Wiederholung eines Wortes in einer Rezitation. Vgl. auch Ach wie
flilchtig, ach wie nichtig (Vorspiel), 1.3-4 (Pedal), 1.10-13 (obere
Stimme im Pedal, siehe Beispiel 3.27) und 30 Spielstilcke, Nr.18
(Beispiel 3.1). Solche Orgelpunkte halten sich in den meisten Fallen
nicht ganz streng an einen Ton, sondern werden vielfach von einem oberen
oder unteren Wechselton unterbrochen. Ein weiteres Beispiel:
Cembalokonzert, II.Satz, T.77-81, Solobratsche.
An anderen Orgelpunkten wird nicht so sehr das vokale als das
musikantisch-spielerische Stilprinzip deutlich, vor allem wenn es solehe
sind, die aus einer Gruppe von Tonen bestehen. So enthalt die folgende
Variation aus dem Cembalokonzert von Anfang bis Ende die Figur g'-fis'-
g' gegen die Tone des Themas (linke Cembalostimme) und dessen
Gegenstimmen in der RH. Spielfreudigkeit klingt geradezu aus der









Ahnliches kann man in den ersten beiden Variationen dieses Satzes
feststellen, auch wenn die Orgelpunkte im Laufe der betreffenden StUcke
mehrmals verschoben werden. Als Orgelpunkte, die aus zwei T6nen
bestehen, m6gen ebenfalls die Trillerfiguren im I.Satz der Orgelsonate,
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T.28-33 (vgl. Beispiel 3.24) und die Cellostimme, Cembalokonzert,
III.Satz, T.355-366 gelten. Aber auch die schon erwahnten Orgelpunkte,
die in Figurationen oder als Klangkulissen vorkomm~n, mUssen hier
dazugerechnet werden.
1m Orgelpunktprinzip ist vielleicht das linear-additive Stilprinzip
durchweg am starksten vertreten. Von seiner 1inearen Seite zeigt sich
das Prinzip in der Selbstandigkeit der StimmfUhrung, die dabei zum
Ausdruck kommt. Denn eine StimmfUhrung auf einem wiederholten Ton, die
sich entgegen dem Sog der sich anders entfaltenden Stimmen behauptet,
zeugt letzlich von innerer Konsequentheit und deswegen von
Selbstandigkeit. Wahrend man den Orgelpunkt sonst vielleicht als etwas
Passives in der StimmfUhrung ansieht - die eine Stimme bleibt 1iegen,
wahrend die anderen fortschreiten -, muB man ihn dagegen bei Distler als
etwas Aktives verstehen, als eine unter anderen Moglichkeiten zu einer
selbstandig-linearen StimmfUhrung. Darum begnUgt sich Distler so oft
auch nicht mit einem ausgehaltenen Ton, sondern er aktiviert ihn, indem
er ihn rhythmisiert oder mit einem anderen Ton, bzw. mit anderen Tonen
abwechselt. Der Orgelpunkt muB also bei Distler fast durchweg als eine
positive melodische Kraft verstanden werden.
Dagegen wird der additive Aspekt des Stilprinzips auf zwei Wei sen
deutlich. Zum einen eignet sich ein Orgelpunkt, der rhythmisiert ist
oder sich mit anderen Tonen abwechselt (und dazu zahlen sowohl der
unterbrochene Orgelpunkt als auch ostinatohafte Figuren), zur
horizontalen Reihung von Motivzellen (vgl. Beispiel 3.8 und 3.1 oder
Konzertante Sonate fur zwei Klaviere, I.Satz, T.12-13, Klavier I, L.H.).
Zum anderen ergibt sich durch die in solchen Fallen after vorhandene
latente Zweistimmigkeit einer Stimme oder durch die Kombination einer
Orgelpunktstimme mit einer anders verlaufenden Stimme die Moglichkeit zu
einer vertikalen additiven Verbindung solcher Stimmen. In solch einer
Verbi ndung ist die schon erwahnte robuste, rUcks ichtsl os-unbekUmmerte
FUhrung der Stimmen ein Merkmal. Eine weitere diesbezUgliche
Besprechung muB allerdings bis 3.2 aufgeschoben werden.
Die bisher erwahnten Beispiele zeigen eine groBe Vielfalt, nicht zuletzt
in der Dauer ihrer Wirkung. Diese reicht in den Extremfallen von 1 oder
2 Takten bis zu der voll en Dauer eines StUckes oder Satzes. Auch in
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ihrer Wirkung auf die Struktur der betreffenden StOcke sind sie
unterschiedlich. So mag der eine Orgelpunkt nicht viel mehr als eine
oberflachliche satztechnische Wendung sein, wah rend ein anderer von
tiefgreifender Bedeutung fOr die Struktur des Satzes sein kann. In
letzterem Fall mag eine gewisse tonale und harmonische Statik, der sich
auch die Obrigen Stimmen unterwerfen, den Satz kennzeichnen. (vgl.
Tromme7n und Pfejfen und A7te Spje7uhr, wo diese tonale Statik
programmatisch bedingt ist). Andererseits ist tonale Statik vielleicht
nur ein Moment des Satzes, zu dem die anderen Momente im Gegensatz
stehen (vgl. Beispiel 3.9, vor allem die 2.Halfte). Satze, in denen von
Anfang bis Ende ein Orgelpunkt zugegen ist, wie in den eben zitierten,
sind extreme wenn auch beze ichnende Fa11e. Dagegen kommen Orgel pun kte,
die eine Auswirkung auf die Struktur des Satzes haben, after Ober
kOrzere Strecken vor. Die tonale und harmonische Statik, die sie
verursachen, ist dann von begrenzterer Dauer. Ein solches stat isches
"Feld" kann nach einer Weile von einem anderen abgelast werden, wie im
folgenden Beispiel.




Das eine Feld kann aber auch direkt in das andere Obergehen. In dem
unten zitierten Beispiel stehen die ersten 3 Takte Ober dem Orgelpunkt
f, die nachsten drei (also T.4-6) Ober e, und die Takte 8-14 wieder Ober
f, wonach eine Wiederholung des Anfangs erfolgt.
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Beispiel 3.11 Cemba7okonzert, II.Satz, 1-9
~nbQnte, poco ~bQglo. i.itll148 fl.t. fni unb d.ftild) b.~.nbdn ..







•• 1111.4bd •••• Elllmm.n ••• b•• El.l.b •••tr~.,ural. .
Fortschreitung von einem Feld zu einem anderen Uberschreitet an sich
schon den Aspekt des Orgelpunktes und wird deshalb spater behandelt
(vgl. 4.2.3 und 4.2.4). Es geht an dieser Stelle aber vor allem darum
zu zeigen, daB Orgelpunkte solche statischen Felder Uberhaupt
verursachen. Das ist ein wichtiges Merkmal, das in Distlers
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Instrumentalmusik mit dem Orgelpunktprinzip zusammengeht. Obrigens gilt
das nicht nur fUr Stellen, wo ein Orgelpunkt konkret vorhanden ist,
sondern auch wo er hochstens 1atent anwesend ist. Obwohl der Begri ff
"1atenter Orgelpunkt" sicherlich auch auf ostinate Figuren zutrifft,
wird hier in erster Linie an die Motivzellen und Motivreihungen gedacht,
die sich durch eine gewisse Statik in ihrer Zusammensetzung auszeichnen,
und unter 3.1.1. schon erwahnt wurden. Wenn sich in einer Mot ivze 11e
die Tone alle urn einen gewissen Ton oder ein gewisses Intervall drehen,
dann bekommt dieser Ton eine strukturelle Bedeutung, die mit der eines
Orgelpunktes vergleichbar ist (vgl. Beispiel 3.2), auch wenn es sich bei
dem Begriff Orgelpunkt (oder Ostinato) normal~rweise urneine Gegen- oder
Nebenstimme handelt und nicht, wie hier, urn eine Hauptstimme. 1m
folgenden Beispiel liegt die Statik der Reihung eher in den
Motivwiederholungen, als in. dem Motiv selbst. Zwei statische Felder
entstehen urn die Tone gis' und cis", bzw. urndie Intervalle cis"-gis'
und fis"-cis".
Beispiel 3.12 Vorspiel zu Wje schon 7euchtet der Morgenstern, T.2-5,
Sopran
Latenter Orgelpunkt ist in dem nachsten Beispiel eine Kraft, welche die
ersten etwa 21 Takte an die Tone e', bzw. e" bindet, auch wenn diese
Tone nicht durchgehend anwesend sind.
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Beispiel 3.13 Sonate fur zwei Geigen und K7avier, I.Satz, 1-23






Allegro (J .• 141 oder weniger) ~2)
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Der Umfang dieses Beispiels zeigt, wie wesentlich die strukturelle Ebene
von dem statischen Orgelpunktprinzip bestimmt werden kann. Dadurch
bekommen die anderen Momente des Satzes wie Rhjthmik, Melodik usw., von
denen die Bewegung und Dynamik der Musik dann abhangig sind, eine v6llig
andere Bedeutung als in der herk6mmlichen tonalen Musik. Dieser
Gesichtspunkt kann aber jetzt noch nicht vollstandig er6rtert werden.
Die entscheidende Erkenntnis dieser Besprechung ist also, daB der
Orgelpunkt nicht nur ein oberflachliches Mittel ist, sondern sich auch
auf der strukturellen Ebene in solchem MaBe auswirkt, daB er in
Gegenstimmen sowohl als in Hauptstimmen vorkommt oder sogar
streckenweise ein ganzes SatzgefGge bestimmt. Dadurch wird er zu einem
wirklich strukturellen Prinzip, das auf mehreren Ebenen des Satzes zur
Geltung kommt. Die Realisierungen des Orgelpunktprinzips auf
verschiedenen Ebenen des Satzes, ebenso wie die mehr oder weniger
deutl iche Anwesenheit eines oder mehrerer der drei Stilprinzipien in
ihm, wiedersprechen sich nicht, sondern erganzen sich und zeugen somit
von der Integritat des Stils.
3.1.4 Das strukturelle Prinzip des Ostinato
Ostinato-Phanomene geh6ren zu den altesten Merkmalen der abendlandischen




"In seinem von Epoche zu Epoche und von Kulturkreis zu Kulturkreis
dauernd veranderlichen, vielgesichtigen Schwan ken zwischen
Struktur und Form lebt der Ostinato aus einer Grundquelle der
musikalischen Gestaltung, namlich aus der Wiederholung, drangt
jedoch zum Unterschied von der normal en, auf dem rechten Ausgleich
aller Gestaltfaktoren bedachten Losung die Repetition einseitig
und hartnackig in den Vordergrund, sei es aus kindlich primitiver
Spielfreude, sei es zur Erzielung sinnlich-seelischer Wirkungen
suggestiver, ja magi scher Art, einmal wie unbewuBt-naiv vollzogen,
im anderen Falle von raffiniertem Kunstverstand getragen und
bewuBt auf die erstrebte Wirkung hin orientiert: alles in allem
ein Komplex von Musikerscheinungen, die zwar von der zUnftigen
Theorie zumeist schief angesehen werden, trotzdem von
unerschopflicher Lebenskraft zu sein scheinen" (Reichert
1962:459).
Wahrend ostinate Formen im 20.Jahrhundert keine ahnliche Dominanz
erlangt haben wie im 17.Jahrhundert, besitzt dagegen die Verwendung
ostinater Figuren groBere Bedeutung als je zuvor:
"Dabei ist schwer zu entscheiden, ob die Anregungen hierzu mehr
von auBen, aus der Folklore und ihren Tanzen, oder mehr aus der
inneren Situation des Gegenwartsmenschen kommen, etwa aus seinem
BedUrfnis, sich gelegentlich seiner geistigen Natur zu entauBern
und rauschhaft in motorisch-sinnlichen Elementarerlebnissen
unterzutauchen. Wenngleich solcher Musik ein Zug von Primitivitat
eignet, ist nicht zu leugnen, daB sie auch raffinierter
kUnstlerischer Wirkungen fahig ist, freilich von anderem Wesen als
die eines Beethoven-Streichquartetts. Partien aus Strawinskys
Sacre du Printemps und fast der gesamte Verlauf von Orffs
Antigonae seien als zwei Beispiele fUr viele genannt,
untereinander trotz aller Verschiedenheit darin Ubereinstimmend,
daB die stark korperhaft fundierte motorische Wirkung nicht mehr,
wie bei den Ostinato-Phanomenen in Bart6ks Musik, vorzugsweise auf
der Assoziation mit dem Tanz beruht, sondern gleichsam unmittelbar
die Magie der obstinaten Wiederholung erleben laBt, gewUrzt mit
vie1en zusatzl ichen Reizen von Steigerung, Storung, Komp 1ikat ion
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und Klangspiel, denen in Vokalwerken noch die Verquickung mit
Ausdruck und Sinnbedeutung zur Seite trittll (Reichert 1962:458).
Distler dUrfte ebenfalls als einer der Hauptvertreter ostinater
Techniken im 20.Jahrhundert gelten, und ahnliche Anregungen mogen in
seiner Verwendung dieser Techni ken mitgeschwungen haben. Wenn darum
ostinate Formen in seiner Instrumentalmusik relativ haufig vorkommen, so
werden sie von ostinaten Figuren an Haufigkeit noch weit Ubertroffen.
Es liegt nahe, daraus zu schlieBen, daB der Ostinato in seinen
verschiedenen Formen und Gestalten sehr gut in den Stilwillen Distlers
hineinpaBte, oder daB Distlers Stilwillen von seinem Wesen her eine
besondere Affinitat fUr ostinate Techniken hatte. FUr den Zweck dieser
Arbeit konnte man deshalb behaupten, daB die Stilprinzipien im Ostinato
eine besonders geeignete Manifestierungsmoglichkeit finden und daB der
Ostinato deshalb zu einem strukturellen Prinzip wird.
Das linear-additive Stilprinzip zeigt sich im Ostinato auf zwei
verschiedene Weisen. Zum einen sind ostinate Bildungen Ausdruck einer
selbstandigen StimmfUhrung, weil sie hartnackig ihrem eigenen
Gestaltungsprinzip folgen, unbekUmmert urn die anderen Stimmen, und
deswegen in ihnen eher melodi sche als harmoni sche Krafte zum Tragen
kommen. Und gerade weil bei Distler ostinate Bildungen als ein Mittel
angesehen werden konnen, mit des sen Hilfe er sich von der formbildenden
Kraft der funktionellen Harmonik befreit, betonen sie die ausgesprochene
Linearitat seines Instrumentalstils. Zum anderen vermittelt das Prinzip
der Wiederholung, von dem oben die Rede war, solchen Bildungen einen
additiven Charakter im horizontalen Bereich, wahrend die fast beliebigen
Kombinationsmoglichkeiten ostinater Bildungen mit anderen Stimmen im
vertikalen Bereich ebenfalls additiven Charakter haben (vgl. 3.2).
Das musikantisch-spielerische Stilprinzip kommt im strukturellen Prinzip
des Ostinato vielleicht starker zum Ausdruck, als in vielen der anderen
strukturellen Prinzipien. Sowohl den horizontalen als den vertikalen
Verbindungen ostinater Figuren haftet etwas Spielerisches an, und auch
bei Distler mag dieses reichen von der im Zitat erwahnten IIkindlich-
primitiven Spielfreudell bis zur Erzielung IIsinnlich-seelischer Wirkungen
suggest iver, ja magi scher IIoder viell eicht erregter, ekstat ischer Art,
lIeinmal wie unbewuBt-naiv vollzogen, im anderen Falle von raffiniertem
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Kunstverstand getragen. II Auch das Moment des Tanzhaften kommt hier
gewiB zur Geltung.
In den vorigen Abschnitten wurde schon auf das strukturelle Prinzip des
Ostinato vorgegriffen. Urn das Ostinatoprinzip in seinem richtigen
Verhaltnis zu den anderen strukturellen Prinzipien zu sehen, muB man
bedenken, daB die Grenze zwischen Orgelpunkt und Ostinato nicht immer
genau zu erkennen ist, und daB deswegen die beiden Prinzipien nah
verwandt, wenn auch nicht identisch sind. Dagegen sind die Prinzipien
der zellenhaften Motivbildung und der Motivreihung wichtige
Vorbedingungen fur das Ostinatoprinzip. So ist ein Ostinato nicht
moglich ohne die Bildung von Motiven, die sich zu ostinaten Verfahren
verwenden lassen, genau wie die ostinate Wiederholung von Motiven
wesentlich im Prinzip der Motivreihung als eine ihrer Moglichkeiten
entha lten ist. Man kann noch einen Schritt weitergehen und behaupten,
daB die Tendenz zu zellenhaften Motivbildungen, zu ihrer
Aneinanderreihung, oder in diesem Falle Wiederholung, dazu die Tendenz
zu tonal statischen Flachen oder Feldern, die Bildung ostinater
Gestalten geradezu hervorruft. Man konnte deshalb vielleicht sogar von
einer ostinaten Tendenz des Materials uberhaupt sprechen. Darum ist die
Grenze zwischen ostinaten und nicht-ostinaten Bildungen in vielen Fallen
flieBend.
Wie schon erwahnt, manifestiert sich das strukturelle Prinzip des
Ostinato sowohl in ostinaten Formen wie in ostinaten Figuren. Die
ostinaten Formen sind, wie vielleicht zu erwarten, hauptsachlich, unter
den Orgelwerken zu finden. Dazu gehoren die Chaconne in der Partita Nun
komm, der Heiden Heiland, die Chaconne als Nr.3 der 30 Spiel stucke und
die kleine Chaconne in dem III.Satz der Orgelsonate. Die in dem
Programm einer Abendmus ikin st.Jacobi erwahnte Chaconne konnte nicht
identifiziert werden und wird also hier nicht mit berucksichtigt (vgl.
Palmer 1967:175). Daneben gibt es in der Sonate fur zwei Geigen und
Klavier einen Satz, den man als chaconnehaft in seiner Anlage bezeichnen
konnte. Ober diese Werke ist im jetzigen Zusammenhang nicht viel zu
sagen, auBer daB Distler sie offensichtlich als seinem Stil angemessene
Formen angesehen haben muB. Diese Einstellung Distlers, die einerseits
seine Verbindung zu der lIehrwurdigen Formenwelt der klassischen
Orgelkunstll (Distler 1938:40) zum Ausdruck bringt, weist andererseits
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vielleicht ebensosehr auf seine Empfanglichkeit fUr die neuen
Moglichkeiten, die fUr ihn, wie fUr andere Komponisten des
20.Jahrhunderts, mit einer Wiederbelebung ostinater Techniken verbunden
waren, und die oben in dem Zitat von Georg Reichert erwahnt wurden.
Damit wird eine Behauptung ausgesprochen, die auf den Distlerschen
Instrumentalstil Uberhaupt zutreffen mag: Die Wiederbelebung alter
Formen und Techniken geschieht immer nur dort, wo sie sich mit schon
vorhandenen Intentionen des Stilwillens versohnen laBt, oder anders
gesagt, wo es moglich ist, sie den Stilprinzipien unterzuordnen. Dies
wird oft Ubersehen, und der Schwerpunkt des Interesses wird auf die
"alten" Vorbilder gelegt, wodurch ein falscher Eindruck entsteht. Es
ist sicher viel wichtiger, die Moglichkeiten, die dem Komponisten z.B.
an Hand der ostinaten Verfahren zu Gebote standen, und mit deren Hilfe
er sich von der funktionellen Harmonik und anderen Elementen des spat-
romant ischen Stils befre ien konnte, zu erkennen, a1s die histori schen
Vorbilder, deren er sich bedient, aufzuspUren. Leider ist letzteres in
der bestehenden Distlerliteratur viel haufiger anzutreffen.
Die ostinaten Figuren spielen eine weitaus bedeutendere Rolle in
Distlers Instrumentstil als die ostinaten Formen, denn sie kommen nicht
nur vereinzelt, sondern fast durchweg in der Musik vor. Wie bei der
Motivreihung handelt es sich hier meistens urn kurze Motive, die als
Ostinatofiguren wiederholt werden. Darum eignen sie sich auch zur
Anwendung in den verschiedensten Funktionen.
In Hauptstimmen zum Beispiel kommen ostinate Figuren oft als ein Mittel
zur Fortspinnung eines musikalischen Gedankens vor. So kann eine solche
Figur durch ihr Beharren auf einem Motiv den SchluB einer Phrase
hinauszogern und dadurch ein Mittel zur Steigerung werden (vgl.
Cemba7okonzert, r.satz, T.187-188; Orge7sonate, r.satz, 1.Thema, T.4-6),
oder etwa einen tanzhaften Charakter unterstrei chen (Wachet auf, ruft
uns die Stimme, III.Satz, Fugenthema, 1.1-13). Andererseits kann die
Fortspinnung einer Hauptstimme auch in der ostinaten Wiederholung eines
Motivs ausklingen (Jesus Christus, unser Hei7and, der von uns den
Gotteszorn wandt, Ricercare, T.3-4).
rhre groBte Bedeutung erlangt das strukture 11e Prinzip des Ost inato
jedoch in der Gestaltung von Gegenstimmen, seien diese in der Form von
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Begleitstimmen zu Themen, oder Gegenstimmen im kontrapunktischen oder
schlicht-homophonen Satz, seien sie als Steigerung eines Obergangs oder
einer Kadenz, als Teil von Figurationen, oder als einfache
Begleitfiguren zu bezeichnen. Immer wieder zeigt sich Distlers Vorliebe
fur ostinate Wiederholungen, und immer wieder staunt man uber seinen
Einfallsreichtum bei ihrer Gestaltung. Wegen der groBen Anzahl solcher
Figuren mogen einige Beispiele zur Exemplifizierung genugen.
1m folgenden Zitat wird ein Motiv hartnackig gegen die SchluBzeilen des
Liedes Frisch auf, gut Gse77, 7aB rummer gahn, das als Thema der
darauffolgenden Variationen dient, wiederholt.
Beispiel 3.14 30 Spie7stilcke, Nr.12, "Frisch auf, gut Gsell, 7aB
rummer gahn", Thema, T.17-34
ii!; ;J I: n'I: ;j; : I;
=.y'!: :J; : I:
Vgl. auch 30 Spie7stucke Nr.21; die
I.Satzes der Orge7sonate, T.4-6;
III.Satz, T.21-27 und T.47-59.
ostinaten Stellen im Kontrathema des
Wachet auf, ruft uns die Stimme,
Die Rolle von ostinaten Gegenstimmen im kontrapunktischen Satz zeigt
sich im folgenden Beispiel. Ein Motiv, das zunachst als Teil des
Imitationsthemas erscheint (Brustwerkstimme, 1.2-31), und zugleich als
mehr oder weniger feste Gegenstimme zur Imitation auftritt, entpuppt
sich als Ostinatomotiv (untere Brustwerkstimme, T.4-7). Aus diesem
Motiv entstehen interessanterweise zwei neue Ostinatomotive, die im












Im schlicht-homophonen Satz verlieren die Stimmen nicht ihre Linearitat,
sondern Distler ist immer bemUht, jeder Sti:mme ein eigenes melodisches
Profi 1 zu geben. Es wurde schon erwahnt, daB dies mei stens dadurch
geschieht, daB die Tone sich zu Motiven hin entwickeln (vgl. 3.1.1) und
daB auf diesem Wege eine "Thematisierung" solcher untergeordneten
Stimmen erreicht wird. Eines der haufigsten Mittel zu diesem Zweck ist
die ostinate Wiederholung eines Motivs. Beispiel 3.1 mag auch an dieser
Stelle der Exemplifizierung dienen.
Obergange und Kadenzen werden gelegentl ich mit Hilfe ost inater
Wiederholung gestaltet. DaB es sich dabei infolge der durch den
Ostinato verursachten tonalen Statik den Umstanden entsprechend urn
Steigerung, Abbau oder Hinhalten der Spannung handelt, ist nicht so
wichtig wie die Feststellung, daB solche Stellen Uberhaupt aus ostinaten
Mot iyen zusammengesetzt werden. Das ist ein wei teres Zeichen fUr die
Reichweite, mit der das strukturelle Prinzip des Ostinato in alle
Bereiche des kompositorischen Materials eindringt. Vgl. Cembalokonzert,
I.Satz, T.174-186 und 195-198 als Beispiele von Obergangen, die aus
ostinaten Motiven bestehen, oder Jesus Christus, unser Heiland, der von
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uns den Gotteszorn wandt, Ricercare, 1.10-12 und Orge7 sonate, I.Satz,
T.98-104 als Beispiele ostinater Motive in einer Kadenz.
Die Figurationen, die immer wieder in Distlers Instrumentalwerken
vorkommen, und zwar nicht nur in den Orgelwerken, drehen sich after, wie
schon erwahnt, urneinen unterbrochenen Orgelpunkt. Solch ein Orgelpunkt
wird ebensooft durch eine ostinate Figur ersetzt.
Beispiel 3.16 30 Spie7stucke, Nr.28, 3.Variation zu Wo Gott zum Haus
nit gibt sein Gunst, T.7-8
In den Achteln ist ein Teil der 3. c.f.-Zeile zu erkennen; alle anderen
Tone gehoren zum Ostinatomotiv. Die Ubrigen Zeilen des c.f. werden auf
ahnliche Weise gegen ein jeweils anderes Ostinatomotiv gestellt. (Vgl.
auch Perpetuum Mobi7e.)
Distler verwendet mit Vorliebe Begleitfiguren, die ostinaten Charakter
haben. So einfach diese Erkenntnis ist, so bedeutend ist sie fUr ein
Verstandnis seines Stils. Denn wenn Distler einer Hauptstimme eine
ostinate Begleitung beigibt, so befreit er die Hauptstimme von
harmonischen Implikationen und auf diese Weise kommt ihre eigene
Lineari tat zum Ausdruck. Man kann dies auch umgekehrt formul ieren,
indem man sagt, daB bei Distler die Hauptstimmen wegen ihrer Linearitat
keiner funktionell-harmonischen Untermauerung bedUrfen und daB die
Begleitung deswegen diese Rolle nicht zu Ubernehmen braucht. Folgl ich
kann sie ihrer eigenen GesetzmaBigkeit unbekUmmert folgen und sich
dadurch erganzend neben der Hauptst imme her bewegen. Dari n 1iegt der
wahre additive Aspekt des linear-additiven Stilprinzips. Das
Ostinatoprinzip ist eine der Weisen, wie diese Intentionen verwirklicht
werden konnen. Das fo1gende StUck mit seiner durch die Ost inatofi gur
verursachten Polyrhythmik ist ein treffendes Beispiel dafUr.
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Beispiel 3.17 A7te Spie7uhr, T.I-12
Vgl. auch Cemba7okonzert, I.Satz, 1.51-53 und T.144-148; Kinde7wiegen,
T.I-I0; Sonate fur zwei Geigen und K7avier, II.Satz, 1.7-17; Beispiel
3.3
Ein wichtiger Aspekt der ganzen Ostinatotechnik in Distlers
Instrumentalstil ist die thematische Fundierung der Ostinatomotive. Das
heiBt, daB die Motive sehr selten einfach frei aus der Luft gegriffen,
sondern mei stens i rgendwi e aus dem themat i schen Materi a1 des StOckes
abgeleitet sind. So kann das Ostinatomotiv dasselbe Rahmenintervall
haben, oder aus denselben T6nen bestehen wie das thematische Motiv, das
es begleitet (vgl. Hirtenmusik, T.I-2, oder A7te Spie7uhr, T.I-6,
Beispiel 3.17, wo das Rahmenintervall jeweils eine Quint ist, aber das
Ostinatomotiv sich auf die Kernt6ne des Motivs in der Hauptstimme
beschrankt; das Umgekehrte sieht man an dem Ostinatomotiv in Beispiel
3.15, T.4-6, wo das Ostinatomotiv die Kernt6ne des fallenden Kopfmotivs
in steigender Richtung auffOllt). Oder es kann ein schon vorgekommenes
Moti v aufgegriffen und zu ei nem Ost i natomot i v umgebil det werden (vgl.
Sonate fur zwei Geigen und K7avier, III.Satz, 1.6-17, wo der
Begleitakkord aus T.21 in eine ostinate Figur umgewandelt wird;
Cemba7okonzert, I.Satz, T.186-195, wo die ostinate Begleitstimme direkt
aus dem vorhergehenden Obergangsabschnitt T.174-186 stammt). Das
Ostinatomotiv in Beispiel 3.14 enthalt als Rahmen das Intervall a-e',
wahrend sich der c.f. an dieser Stelle in dem Rahmenintervall e'-h'
bewegt, also in beiden Fallen eine Quint. AuBerdem sind ganz deutliche
Entsprechungen zwi schen der mel odi schen Kurve des Ost i natos (T .18-211)
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und des c.f. (T.19-22) zu erkennen. Hiermit ware ein zusatzlicher
Nachwei s fUr die schon aufgeste llte Behauptung von der Themat is i erung
der untergeordneten Stimmen gegeben.
Es wurde weiter oben von einer "ostinaten Tendenz in dem
Instrumentalstil Distlers Uberhaupt" gesprochen. In dieses Bild paBt
die Tatsache, daB die Grenze zwischen ostinaten Figuren und anderen
Motivwiederholungen oft flieBend ist. Das heiBt, daB es
Motivwiederholungen gibt, deren Motive nicht bei jeder Wiederholung ihre
Gestalt konstant beibehalten, sondern daB, nach den Gesichtspunkten der
Mot i vrei hung, auch abgewande lte Vers i on en des Mot i vs vorkommen konnen,
oder daB die Wiederholungen nicht absolut regelmaBig sind. Von einem
strengen Ostinato kann deswegen in sol chen Fallen kaum die Rede sein und
trotzdem kann ein wichtiges Moment des Ostinato beibehalten werden,
namlich das der tonalen Statik. Deswegen ist die Funktion solcher
Mot i vwi ederho 1ungen i m Kontext des Satzes dem des Ost i nato durchaus
ahnlich. Diese quasi-ostinaten Motivwiederholungen konnen in
mannigfacher Form vorkommen. Ein Beispiel einer Wiederholung mit
abgewandelter Version des Motivs erscheint in Beispiel 3.15, T.15 und
16, L.H. 1m I.Vorspiel zu Christe, du Lamm Gottes wird das Pedalmotiv
von seinem 3.Einsatz an nicht mehr absolut streng wiederholt wie zu
Anfang, sondern es wird teilweise ein extra Ton hinzugefUgt (T.41 und
63). Trotzdem ist die Wirkung des StUckes so, als seien die ganzen 7
Takte von einem Ostinato getragen und nicht nur die ersten drei (vgl.
Beispiel 3.28). Melodische Figuren, deren Tone wiederholt werden, deren
rhythmi sche Betonung aber stand i 9 wechse It, konnten ebenfa 11 s zu den
quasi-ostinaten Figuren gerechnet werden.
Beispiel 3.18 Cemba7okonzert, III.Satz, T.401-405
==~=~b~~1:=;:-d-::::lr*~~40S
Vgl. Cemba7okonzert, I.,T.339-348
Ein Extrem wird erreicht in der BaBbegleitung der 13.Variation im
III.Satz dieses Konzerts, wo die Reihenfolge der Tone, sowie die
rhythmi sche Betonung und die Lange des Mot i vs unrege 1maBi gist, das
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Moment der stand igen Widerho 1ung aber trotzdem zustande kommt. Dagegen
konnte die BaBbegleitung des Klavierstucks Die Zigeuner als Ostinato mit
verschiedenen Versionen der ursprunglichen Ostinatofigur bezeichnet
werden.
Ebenso wie die Konsequenz in der Handhabung der Ostinatotechnik flexibel
ist, so ist auch die Dauer der Ostinatofiguren unterschiedlich. In
dieser Hinsicht sind sie dem Orgelpunkt sehr ahnlich: es gibt Ostinati,
die fur die ganze Dauer eines Stuckes auf ihrem Motiv beharren (z.B. 30
Spie7stiicke, Nr.21) und es gibt Ostinati, die nur wenige Takte lang
gultig sind, ehe sie von einer Stimmfuhrung anderer Art, oder von einem
anderen Ost inato abgelost werden. 1m 1etzteren Fall konnte man von
"ostinaten Feldern" sprechen, die sich gegeseitig ablosen. Die Wirkung
in solchen Fallen ist der entsprechenden Wirkung bei Orgelpunkt-Feldern
sehr ahnlich und braucht deswegen nicht besonders besprochen zu werden
(vgl. Hirtenmusik" T.1-10, wo die Dauer der ostinaten "Felder" sehr
begrenzt ist, das eine Feld aber in das andere ubergeht; Cemba7okonzert,
I.Satz, T.269-288, wo die "Felder" in der BaBstimme von langerer Dauer
sind).
Nach all diesen Beispielen durfte es klar sein, daB das strukturelle
Prinzip des Ostinato bei Distler von solcher Bedeutung ist, daB es aus
seinem Instrumentalstil gar nicht wegzudenken ist. Das erkennt man
allein schon an der Vielfalt und Haufigkeit der Anwendung, die hier
beschrieben wurde. DaB in diesem Prinzip zugleich mehrere andere
strukturelle Prinzipien und auch mindestens zwei der Stilprinzipien
vertreten sind, deutet nochmal auf die Weise, wie das Ostinatoprinzip in
den Stil als Ganzen integriert wird. Diese Integritat zeigt sich auch
innerhalb des Ostinatoprinzips, wo Distler sogar bei der Behandlung
eines Chaconne- Themas, das ja seinerseits schon ein Ostinato ist, von
ostinaten Figuren Gebrauch macht. In dem folgenden Beispiel ist das
Chaconne-Thema in der Unterstimme in Viertelnoten vertreten.
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Beispiel 3.19 30 Spiel stucke, Nr.3, T.52-63
..•.
Vgl. auch T.8-16 und T.37-46 dieses Werkes, oder die quasi-ostinaten
ZUge in der Chaconne der Partita Nun komm, der Heiden Heiland, z.B. in
der 3. Variation.
3.1.5 Das strukturelle Prinzip des Wechseltons
Oem oberflachlichem Beobachter fallen vielleicht die haufigen
Wechseltone in Distlers Melodik auf. An sich ist der Wechselton ein
althergebrachtes satztechnisches Mittel, und deswegen dUrfte sein
Vorkommen bei Distler nicht allzu bemerkenswert sein. Aber der
Analytiker merkt bald, daB, neben dem herkommlichen Gebrauch als
melodisches Mittel auf dem Vordergrund der Satzstruktur, der Wechselton
zu einem Prinzip melodischer Gestaltung Uberhaupt wird. Ja, noch mehr,
er wird auch als harmonisches Prinzip verwendet und beeinfluBt in vielen
Fallen sogar das Verhaltnis groBerer musikalischer Zusammenhange, die
Uber den Berei ch des Mot ivs, in dem der herkomml iche Wechselton ja
vorkommt, hinausgehen. Darum kann man in Distlers eigenwilliger
Anwendung des Wechseltons ein wirkl ich strukturelles Prinzip erkennen,
das in einer Stilanalyse mehr Beachtung verdient, als notig gewesen
ware, wenn es sich nur urnden herkommlichen Wechselton handelte.
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Als strukturelles Prinzip kommt der Wechselton auf der oberen oder, bzw.
und der unteren Nebennote eines Melodietons vor und kehrt meistens zu
ihm zuruck. Darin ist er dem herkommlichen Wechselton ahnlicher als
darin, daB lezterer meist auf unbetonter Zahlzeit oder als Nebennote
eines Akkordtons erscheint (vgl. Eggebrecht 1967:1063). Darum wird hier
anstelle anderer magl icher Begriffe an dem Terminus "Wechselton"
festgehalten, auch wenn er damit eine etwas weitere Bedeutung bekommt.
Alle drei Stilprinzipien kommen in dem Wechseltonprinzip zur Wirkung,
wenn auch nicht unbedingt gleichzeitig. Aber auch die bisher erwahnten
strukturellen Prinzipien stehen mit ihm im Zusammenhang. Wie das im
einzelnen aussieht, soll im folgenden gezeigt werden.
3.1.5.1 Der Wechselton unter dem Gesichtspunkt des linear-additiven
Stilprinzips
Der Wechselton ist eines der wichtig,sten Prinzipien melodischer
Gestaltung in Distlers Instrumentalstil uberhaupt, und darum ist er wohl
eins der Stilmerkmale, an dem man Distlers Stil am sichersten erkennen
kann. Das sieht man schon an der Tendenz, Orgelpunkte mit Nebentonen zu
umspielen. Aus melodischer Sicht gesehen, ist ein Orgelpunkt namlich
die denkbar einfachste Form der Melodiefuhrung. Der erste Schritt,
solch einer einfachsten Melodiefuhrung etwas mehr Profil zu geben, liegt
dari n, den Orgel punkt vorubergehend mit sei nem Nebenton abzuwechse 1n.
Dadurch wird die melodische Statik des Orgelpunkts zwar nicht
aufgehoben, aber doch etwas aufgelockert. Dieses noch immer einfache
Stadium der melodischen Gestaltung wird haufig in Gegen- oder
Begl eitst immen errei cht. Gerade in der schon ofter erwahnten
"Thematisierung aller Stimmen" ist das Gestalten mit Wechseltonen ein
wichtiges Verfahren. Die Tenorstimme in den Takten 7-9 des folgenden
Auszugs ist ein gutes Beispiel dafur.
Beispiel 3.20 Satz zu Mit Freuden zart T. 7-13
Du e - q
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Ostinate Gestalten, gerade solche, die scheinen, als hatten sie sich aus
einem Orgelpunkt herausentwickelt, enthalten oft Wechseltone, und
konnten als der nachst komplizierte Schritt melodischer Profilierung
einer Gegen- oder Begleitstimme betrachtet werden (vgl. Beispiel 3.1).
Das Prinzip der zellenhaften Motivbildung, das hier ja schon mit
einbegriffen ist, fUhrt ferner zur Bildung selbstandiger Motivzellen,
die nur oder vorwi egend aus Wechse ltonen bestehen, die aber n i cht fUr
ihre motivische Identitat von einer ostinaten Wiederholung abhangig
sind, sondern als selbstandige Motive bearbeitet werden. In der 6., 7.,
9., und 10. Variation der Chaconne aus Nun komm der Heiden Heiland sind
zahlreiche Beispiele hierfUr. Auch wenn es urn die Konstruktion von
Themen, Haupt-, Gegen- und Nebenstimmen geht, spielen Wechseltone oft
eine bedeutende Rolle, entweder als Teil der eigentlichen thematischen
Substanz, oder als Erweiterung, bzw. Fortspinnung derselben. So
entha lten u. a. fo 1gende Themen ganz ausdrUckl i ch Wechse ltone in i hren
Kernmotiven: Wachet auf, ruft uns die Stimme, III.Satz, Fugenthema
(vgl. Beispiel 3.4); Choralvorspiel zu Wie schon leuchtet der
Morgenstern, Imitationsmotiv (vgl. Beispiel 3.12); Cembalokonzert,
I.Satz, 1. Thema, 1.1 (vgl. Beispiel 3.50). In dieser Hinsicht ist das
folgende Beispiel bemerkenswert, weil es zeigt, wie weit Distler mit der
Konstruktion von thematischem Material aus Wechseltonen gehen konnte.
Beispiel 3.21 30 Spielstucke, Nr. 9, T.1-9
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Das Material der Takte 6-9, die den ganzen mittleren Teil der
drei tei 1 i gen Form ausmachen, besteht fast nur aus Wechse 1tonen. Es
bildet einen Kontrast zu dem Material der anderen beiden Abschnitte,
auch wenn es eindeutig aus diesen abgeleitet ist. Am folgenden Beispiel
ist das Wechseltonprinzip als Mittel der Fortspinnung zu erkennen (obere
St imme, 1.35-37), nachdem es schon in der themat i schen Kernsubstanz
enthalten war (T.34 e"d"-e").
Beispiel 3.22 Kinde7wiegen, T.24-39









Ein weiteres Beispiel des Wechseltons, der als Fortspinnung dient,
diesmal in der Mitte einer Phrase, ist die Pedalstimme im Beispiel 3.5.
Es handelt sich dort urndie Tone es-d, T.4. Dabei ist zu bedenken, daB
diese Stimme, mindestens zu Anfang, eine Nachahmung des c.f. ist, der an
dieser Stelle mit Hilfe der Wechseltone ausgedehnt wird. Vgl. auch:
Cemba7okonzert, III.Satz, 8.Variation, T.281-282, l.Geige; 7.Variation,
Cembalostimme, T.242-245, wo es urndie Tone g'-a', bzw. e'-f' geht, die
gleichsam als parallele Wechseltone behandelt werden. Wie wichtig das
Wechseltonprinzip als melodisches Gestaltungsmittel ist, sieht man daran
daB Distler sogar soweit geht, in der Variation eines c.f. die
vorgegebene Melodie abzuandern, urn in ihr Platz fUr Wechseltone zu
machen. Damit geht er schon einen Schritt weiter, als im eben erwahnten
Fall, wo eine vorgegebene Stimme durch Wechseltone fortgesponnen oder
ausgedehnt wird. Hier handelt es sich urn die Melodie Ei, du Feiner
Reiter (nach Samuel Scheidt, tabulatura nova 1624), deren erste Zeile
zunachst zitiert wird, urn anschlieBend die Abanderung in der Variation
zu verdeutlichen.
Beispiel 3.23.1
Beispiel 3.23.2 Cemba7okonzert, III.Satz, 1.Bratsche, T.392-395
II (~ullP , eol. I ~ Id ~ I'd Iif! I r , p J 111K r t:J;o m4rt4Uo I~
DaB die EinfUhrung von Wechseltonen hier ganz bewuBt geschieht, erkennt
man daran, daB sich die ganze Variation, auch in ihren
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dazwi schengeschobenen Abschnitten, auf Wechseltone grtindet (vgl. z.B.
l.Geige, 1.395-398). Ein weiteres Beispiel dieses Verfahrens kommt in
der 7. Variation vor, in der das Sequenzelement des c.f. umgebogen wird
in ein Motiv, das einen unteren Wechselton enthalt (vgl. T.260-265 mit
der ursprtinglichen Form T.17-22).
In der Bildung von Gegenstimmen sind Wechseltone wichtiger als in der
Konstruktion von Themen und Hauptstimmen. Stimmen dieser Art wurden ja
schon zu Anfang erwahnt in der Besprechung des Komp 1exitatsgrads von
Melodieftihrungen mit Wechseltonen. In den verschiedenen Arten von
Gegenst immen, angefangen bei den schon erwahnten orgel punktart igen und
ostinatohaften Stimmen bis zu voll ausgebildeten Kontrathemen oder
Gegenmotiven, kommt der wahre Reichtum dieser Melodiebildung erst
richtig zum Ausdruck. Das Zitat unter Beispiel 3.22 mag zunachst als
Beispiel gelten ftir mehrere wechseltonhafte Melodiebildungen, die im
Satz unterschiedliche Funktion haben. Die RH enthalt eine Gegenstimme,
die ab 1.36 die Tone a'-g' hat, wovon g' als der Wechselton anzusehen
ist. Mit diesen Tonen klingt die Gegenstimme, die bereits ab 1.33 zu
horen war und sich dort durch einen oberen sowie einen unteren
Wechselton auszeichnete, aus. In den Takten 25-29 geht der mittlere
Abschnitt des dreiteiligen Sttickes zu Ende und bereitet die Reprise des
1. Abschnittes vor. Das geschieht tiber einem Wechseltonmotiv e'-d', das
nicht nur eine statische Gegenstimme bildet, sondern auch ein ahnliches
Motiv in den Takten 30-31 (mittlere Stimme, R.H.) vorwegnimmt. Man
konnte dieser Stimme also eine Obergangsfunktion zusprechen. Eine
weitere Bemerkung tiber das Wechseltonprinzip ist an Hand dieses
Beispiels moglich, namlich, daB sich die Wechseltone nicht immer nur urn
das Intervall einer Sekunde bewegen. So ist in den Takten 24-29 in der
unteren Stimme der R.H. eine Nebenstimme (cis'-c', bzw. cis"-c"), die
eher als chromatischer Halbton zu verstehen ist. Wenn man den
pentatonischen Charakter der Hauptstimme ab T.32 bedenkt, so konnten die
pentatonischen Nachbartone e"-g"e" (T.34-35) ebenfalls als
Wechseltone verstanden werden. (Vgl. in diesem Zusammenhang auch
Cemba7okonzert I.Satz, l.Geige: 1.13-21,78,122-124, wo der Wechselton
jeweils eine kleine Terz ist; Cemba7okonzert, III.Satz, T.243-244,
Ce11i, wo der Wechse lton ein chromat ischer Halbton ist.) Auch die
Begleitstimme ab T.30 hat Wechseltoncharakter durch die konsequente
Umspielung der Tone F-c mit ihrer UnterterZ.
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Nun sollen die angesprochenen Stimmtypen jeweils noch etwas
ausfUhrlicher exemplifiziert werden. 1m folgenden Beispiel sind
Wechseltone Hauptbestandteil der Gegenstimme. Sie bewegen sich auf zwei
melodischen Ebenen, z.B. b-ces' und ges'-f', T.208.
Beispiel 3.24 KonzertstDck fDr Klavier und Orchester, T.208-211
esprrsS'.
{~.r:
- Jp) ~ )
DaB es sich hier eher urn eine Gegenstimme handelt, als urn eine
Begleitfigur, ist aus der Tatsache ersichtlich, daB diese Stimme ab
1.186 allein vorgetragen wird, ohne das dazugehorige 2. Thema, das im
Beispiel 3.24 in der oberen Stimme erscheint. Ein ganz ahnliches
Beispiel einer Gegenstimme erscheint in der Orgelsonate, 1.Satz, T.17-21
in der LH und anschlieBend in der RH, T.21-27 (Beispiel 3.26).
Gegenstimmen, die den Wechselton auf regelmaBige Weise enthalten, kommen
vor in Sonate fDr zwei Geigen und Klavier, 1II.Satz, 2. Geige, T.1-5 und
T. 51-56; Cembalokonzert, I.Satz, 2.Geige, T.1-3, 9-13, 14-21.
Als Beispiel einer Begleitfigur, die einen Wechselton enthalt, mag die
Stimme der LH in Beispiel 3.17 gelten. Vgl. auch Aria, T.5-7, LH.
Wechseltone werden auch gerne als Obergangsmaterial gebraucht, wie schon
erwahnt wurde. Einer der eindrucksvollsten Obergange dieser Art wird im
folgenden Beispiel zitiert. Es handelt sich urn die Stelle gerade vor
der Reprise des Hauptthemas gegen Ende des Satzes.
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Beispiel 3.25 Cemba7okonzert, II.Satz, T.77-BO
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Die Solobratsche spielt hier eine lang ausgedehnte Wechseltonfigur, die
zweimal urn einen zusatzlichen Ton ausgeweitet wird (T.793 und T.B03, wo
der Ton b' dazukommt). Sie wird von den anderen Streichern (mit
Dampfern!), die ebenfa11s ein Wechseltonmotiv haben, begleitet. Das
Wechselmot iv dieser Streicher geht allerdings in die entgegengesetzte
Richtung, und wird in T.B01 ebenfalls mit einem zusatzlichen Ton
ausgeweitet. Die melodische Stat ik dieser Takte tragt entscheidend zu
dem tranqui110 bei. Andere Beispiele von Obergangen, die sich auf
Wechseltone stOtzen, sind: Hirtenmusik, T.IO-ll; A7te Spie7uhr, T.20-
22; Aria, T.14-1B; Cemba7okonzert, I.Satz, T.349-362, (vgl. auch die
ausfOhrliche Besprechung des Oberganges T.114-142 im AnschluB an
Beispiel 3.36); KonzertstOck fOr K7avier und Orchester, T.301.
Samtliche Beispiele des Wechseltonprinzips, die bisher besprochen
wurden, deuten auf eine besonders charakteristische Art der
Melodiegestaltung in Distlers Instrumentalstil. Das linear-additive
Stilprinzip kommt hierin auf ganz eigenwillige Weise zur Auspragung.
Aber mit dem Stilprinzip der Linearitat kann die Eigenart der
MelodiefOhrung nicht bis ins letzte erklart werden. Diese versteht man




3.1.5.2 Der Wechselton unter dem Gesichtspunkt des vokalen Stilprinzips
In dem strukturellen Prinzip des Wechseltons bekommt das vokale
Stilprinzip eine besonders starke Auspragung. Das wird dadurch moglich,
daB Distler in seiner Instrumentalmusik oft Melodiewendungen schreibt,
die den deklamatorischen Stimmen in seiner Chormusik sehr ahnlich sind.
Eine solche Deklamation, vor allem in den Motetten, kennzeichnet sich
durch ihre unmittelbare Nahe zum gesprochenen Wort und durch die groBe
Intensitat, die auf diese Weise erreicht wird. Sie mag mit folgendem
Zitat weiter erlautert werden:
"The melodic aspect of [Distler's] declamation is based on the
following principles: the text is coupled to a certain average
pitch ...Words or syllables that are given more or less emphasis
than the average are placed respectively above or below this axis.
This procedure enables the composer to order the syllables
hierarchically, thereby imparting a certain interpretation to the
text ...The rhythmic aspect of [this] declamation ...is based on the
principle of an average note value for the average syllable.
Syllables can then be emphasised by means of a longer note value
or stronger rhythmic accent, while shorter note values can be
allotted to less important syllables. Together with the melodic
devices described above, this offers almost unlimited
possibilities for textual declamation" (LUdemann 1984:55,58).
Als Beispiel mag das Thema aus der Motette Das is je gewiB7ich wahr
gelten.
Beispiel 3.26.1






IAnhand der folgenden Beispiele wird deutlich, daB dieses Verfahren in
dem Instrumentalstil durch das Wechseltonprinzip eine ahnliche
I
Verwirklichung bekommt. Ein ganz einfachef Beispiel ist die Gegenstimme
in der LH, T.262-281, in folgendem Zitat. I







Vgl. auch 30 Spie7stucke, Nr. 8, T.21-23, ~H.
Eine etwas kompliziertere "Deklamation" ist die untere Stimme im
nachsten Beispiel.
Beispiel 3.27 30 Spie7stilcke, Nr. 2~. (2.Variation des Themas
3E7s7ein, 7iebstes E7se7ein), T.9 -18.
I
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Wenn man nun einsieht, daB solche Falle der StimmfUhrung mit dem Hinweis
auf die Dekl amat ion ergrUndet werden konnen, dann versteht man, warum
nicht nur Intervalle der Sekunde als Wechseltone behandelt werden. Denn
die vokale Deklamation kennt eine Umspielung des Haupttones mit
verschiedenen Intervallen, nach unten und oben. Daher erklart sich auch
im obigen Beispiel die interessante Vielfalt an Notenwerten, mit denen
die Tone ausgestattet sind. Es ist fast so, als wollten sie damit der
Hierarchi e der Silben eines Prosatextes genauestens Rechnung tragen.
Rhythmische Vielfalt ist daher ein wichtigerer Aspekt des
deklamatorischen Wechseltonprinzips als bei den anderen Formen des
Wechseltons. Dem Leser wird jetzt auch klar sein, daB viele der schon
vorher zitierten Beispiele deklamatorische Eigenschaften haben, so die
Beispiele 3.21, 3.22, 3.25 und auch 3.1. Dadurch bekommen die
Erklarungen zu diesen Beispielen nun noch diese zusatzliche Dimension.
In einer Besprechung wie dieser kann leicht der falsche Eindruck
entstehen, daB eine gewisse Stileigenschaft immer nur sozusagen in
Reinkultur vorkommt, weil solche Falle sich am besten exemplifizieren
lassen. Selbstverstandlich muB in der Musik als ganzer von Fall zu Fall
entschieden werden, um welches Stilprinzip oder strukturelles Prinzip es
sich eigentlich handelt, und oft wird man feststellen mUssen, daB
mehrere dieser Prinzipien zugegen, miteinander integriert sind. In 3.2
sollen diese Gedanken noch weiter ausgefUhrt werden. Wie Distler es
indessen vermochte, deklamatorische Eigenschaften der MelodiefUhrung mit




Beispiel 3.28 Chrjste, du Lamm Gottes, T. 1-5
Nicht zn langy,me ~
rHaD.p~l"t: ~te .'
lRnckpasjuvl Quintatim 8; T~u!an1 (ad ho.) .
Pedal: Subb&.8 16'
Borda.a. 4'
Die Stimme auf dem Hauptwerk zeigt besonders in den Takten 1 und 33_5
deklamatorische Merkmale durch die vielfaltig rhythmisierten Wechseltone
ober- und unterha 1b des Haupttones d". Sogar der c.f. kann sich der
Tendenz zu wechseltonhaften und dekl amatori schen Bildungen nicht ganz
entziehen (T.22-33).
Das vokale Stilprinzip auBert sich im strukturellen Prinzip des
Wechseltons aber nicht nur in deklamatorischer Form, auch wenn das die
haufigste Form ist. Es gibt einige Falle, in den en mit Hilfe von
Wechseltonen Kolorierung stattfindet (vgl. die Erlauterung des Begriffs
unter 2.2.3). Solche Falle sehen auf Papier den deklamatorischen
Stellen ziemlich ahnlich, sind aber etwas ganz Anderes. Sie werden
namlich viel schneller gespielt und ihre rhythmische Struktur ist sehr
viel komplizierter, oft mit fast "irrationalen" Notenwerten.
Wechseltone spielen dabei eine bedeutende, wenn auch nicht
auschlieBliche Rolle, wie aus dem nachsten Beispiel ersichtlich ist.





Die Kolorierung findet hauptsachlich in der c.f.-Stimme statt, obwohl
sie in begrenztem MaBe auch in der unteren St imme der RH vorkommt
(T.114-13). Es handelt sich hier urn die letzte c.f.-Zeile des Liedes.
Der 3.Ton dieser Zeile, h', ist in den Takten 9-10 der Hauptton, urnden
sich die Kolorierung dreht; in T.11 sind es die letzten vier c.f.-Tone
fis'-fis'-e'-e'. Vgl. auch einen ahnlichen Fall von Kolorierung in der
Arja (Beispiel 3.69), obwohl dort die meisten Intervalle groBer als eine
Sekunde sind. Daher ist hier eine Grenze des Wechseltonprinzips
erreicht. Weiteres Beispiel: 30 Spje7stucke, Nr. 29.
3.1.5.3 Der Wechselton unter dem Gesichtspunkt des musikantisch-
spielerischen Stilprinzips
Nicht hinter allen Wechselt6nen steht eine vokal bedingte Intention.
Der grundsatzl iche AnstoB zu einem Wechselton kann auch reine
Spielfreude sein, wie wir sie etwa aus den Verzierungen vor allem des
Barock kennen. Der Wechselton, der aus reiner Spielfreude einen
Hauptton umspielt, ist genauso eine elementare Verwirklichung des
musikantisch-spielerischen Stilprinzips wie der Wechselton, der einen
liegenden Ton etwas mehr zu profilieren sucht, also eine elementare
Verwirklichung des linear-additiven Stilprinzips ist, oder wie der
Wechselton, getragen vom vokalen Stilprinzip, der eine betonte "Silbe"
(also den Hauptton) mit einer unbetonten "Silbe" (dem Nebenton)
abweehselt, um dadureh eine Deklamation zu erreiehen. In Distlers
Instrumentalmusik ist vielleieht die beste Illustration soleh einer
elementaren Spielfreude der Weehselton, der in einen Triller Gbergeht.
Weehselton und Triller liegen also prinzipiell sehr nahe beieinander,
und Distler laBt sehr oft den einen aus dem anderen hervorgehen. Vgl.
Beispiel 3.26, wo der ausgesehriebene Triller in der LH ab T.28 ganz
eindeutig aus dem Weehseltonmotiv derselben Stimme in T.26-27
hervorgeht. Weitere Beispiele: Hjrtenmusjk, 1.15-20, LH; Alte
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Spieluhr, T.20-21, LH, wo diesmal ein Wechselton aus einem Triller
hervorgeht, der spielerische Charakter der betreffenden Stelle wird
ferner durch die Anweisung "frei, wie eine Kadenz" unterstrichen; 30
Spielstilcke, Nr.9, T.9 (Beispiel 3.21).
Mit dem Wechselton in Form eines Trillers tritt ein wichtiger Aspekt des
musikantisch-spielerischen Stilprinzips hervor, namlich der des
virtuosen. Virtuose Wechseltone sind aber nicht nur in Trillern
entha lten, sondern kommen auch in anderen Formen vor, oft in
komplizierten Tonumspielungen oder besonders auch in allerlei
Figurationen. So mach en Wechseltone einen wichtigen Teil der
Virtuositat der 10., 11. und 12. Variationen im III.Satz der Partita Nun
komm, der Heiden Heiland aus. (Vgl. einen ganz ahnlichen Fall im
Cembalokonzert, III.Satz, 3.Variation, LH.) Die wechseltonartige
Wendung in der ersten Zeile der Choralmelodie Jesus Christus, unser
I i IHeiland, der von uns den Gotteszorn wandt (d'-a'-a'-g'-a'-d'-f'-f'-f'-
e'-d') gebraucht Distler als Anregung, im Ricercare der Partita Uber
diesen Choral eine virtuose Ausweitung des Themas zu komponieren, in
welcher der Wechselton das Hauptelement ist (T.75-77).
Beispiel 3.30 Partita Jesus Christus, unser Heiland, der von uns den
Gotteszorn wandt, Ricercare, T.75-82
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Auf ahnliche Weise inspiriert das Halbtonintervall am Anfang des Liedes
"Ei du feiner Reiter" die virtuose Wechseltonfigur am Anfang der 4., 5.
und 7.Variation im III.Satz des Cembalokonzerts. Der umgekehrte Vorgang
findet in der Reprise des I. Satzes dieses Werkes statt, wo das
Wechseltonmotiv zu Anfang des ersten Themas dieser Reprise aus der
virtuosen Wechseltonfigur der Oberleitung (T.349-362) gleichsam
hervorgeht, in Wirklichkeit also zu ihr den AnlaB gibt.
Aus der virtuosen Coda des oben zitierten Ricercares (Beispiel 3.30),
die mit dem Takt 78 einsetzt, sind die Wechselt6ne kaum wegzudenken.
Sie sind mindestens genauso wichtig, wenn nicht wichtiger als die
Tonleiterfiguren, die ja sonst in der herk6mmlichen tonalen Musik so
eine bedeutende Rolle spielen. Dabei fallt an dieser Stelle wieder auf,
daB sich die Wechselt6ne sehr oft abwechselnd ober- oder unterhalb des
Haupttons befinden und daB sie keineswegs nur im Sekundverhaltnis zum
Hauptton stehen mUssen. In diesem Fall, vor allem ab T.803, k6nnen die
kleinen Terzen vom pentatonischen Charakter der Stimme her erklart
werden. Die Coda des I. Satzes der Part ita Waehet auf, ruft uns die
Stimme (etwa ab 1.493) enthalt ahnl iche Merkmale, ebenso die Coda des
III. Satzes (vor allem aber die Takte 177-179) desselben Werkes. Dort
wird in der LH sogar der Quartsprung wie ein Wechselton behandelt. Vgl.
auch Orgel sonate, II1.Satz, die 1etzten vier Takte; Cemba1okonzert,
I.Satz, T.621-630; Konzertante Sonate, III.Satz, T.191-197.
In diesem Zusammenhang dUrfen 1.11-12, bzw. 1.31-32, Waehet auf, ruft
uns die Stimme, 1.Satz nicht unerwahnt bleiben. Es handelt sich dort
zwar nicht urneine Coda, und auch der virtuose Aspekt steht nicht stark
im Vordergrund. Aber diese Stelle hat ihre Klangsch6nheit zum groBen
Teil den spielerischen Wechselt6nen, welche die sonst als Orgelpunkt zu
bezeichnende Unterstimme auflockern, zu verdanken. Auch hier wird in
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der Oberstimme die zweite c.f.-Zeile mit Wechseltonen spielerisch
umrankt.
Figurationen machen den anderen wichtigen Teil des Wechseltonprinzips in
seiner musikantisch-spielerischen Auspragung aus. An sich beruhen die
Figurationen, von denen hier die Rede ist, als spielerische Motive in
erster Linie auf dem Verfahren der Akkordbrechung, wie es in aller
tonalen Musik Ublich ist. Als solche haben sie mit dem
Wechseltonprinzip grundsatzlich nichts zu tun. Nur kommen in Distlers
Anwendung dieses Verfahrens so oft Wechseltone vor, daB eine Besprechung
des Wechseltonprinzips ohne Einbeziehung dieses Aspektes unvollstandig
ware.
Wenn man bedenkt, daB Distler sich von der herkommlichen, funktionellen
Harmonik weitgehend emanzipiert hat, dann versteht man auch, daB
einfache Dreiklange in Form von z.B. Arpeggien in seiner Musik nicht
mehr, oder nur ganz begrenzt in Frage kommen. Wenn sie vorkommen,
mUssen Arpeggien auf anderen Akkordbrechungen, wie z.B. solche von
Quartenklangen beruhen. So kommt es, daB eines der haufigsten Mittel,
gewohnliche Dreiklange zu vermeiden, die EinfUgung von Sekunden in die
Arpeggien, oft in Form von Wechseltonen, ;st. Solche Figurationen mit
einem Wechseltonelement konnen in zwei Typen eingeteilt werden: Einmal
bietet der Wechse lton, von seinem Potent ial a1s stat ischem Moment her,
die Moglichkeit zu relativ konsequentem Beharren auf derselben Tonhohe,
zum anderen kann das Wechselmotiv von Mal zu Mal seine Tonhohe andern.
1m ersten Fall fUhrt der Wechselton sehr oft zu ostinatohaften Motiven
innerhalb der Figuration, wie das in Beispiel 3.16 deutlich wurde. Vgl.
auch 30 Spje7stucke, Nr. 6, in dem der Wechselton als rein melodisches
Moment (z.B. T.2 oder T.4) in klarem Zusammenhang steht mit dem
Wechselton als Element einer Figuration (z.B. T.1 und T.5). Der Anfang
des II. Satzes der Orge7sonate (1.1-9) ist ahnlich, obwohl der
Wechselton dart nicht sofort auf den Hauptton zurUckkehrt. Dasse 1be
gilt fUr die Figuration in Perpetuum MobOe. Was den zweiten Typ
betrifft, konnen Wechseltone auch ohne ein ostinates Moment zustande
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30 Spielstilcke, Nr.3, T.47-52
Die oberen Tone in diesem Zitat bilden das Thema der Chaconne, von der
diese Takte eine der Variationen sind. Die Tone der LH bilden jeweils
zu einem Ton der RH einen Wechselton.
Anders als in diesem Beispiel auBert sich das Wechseltonverhaltnis
zwischen zwei Tonen einer Figuration oft nur als Sekundverhaltnis, d.h.
die Ruckkehr vom Nebenton zum Hauptton, die an sich fur den Wechselton
charakteristisch ist (und wie man sie auch in Beispiel 3.31 erkennen
kann), fehlt, und es ist nicht immer ganz einfach zu entscheiden,
welches der Haupt- und wel ches der Nebenton ist. In der Fortsetzung
dieser Chaconne (siehe Beispiel 3.32) wird das Thema in die unteren Tone
der Figuration verlegt. Die Tone der RH (a'-g') stehen in einem
Sekundverhaltnis, das nicht direkt einen Wechselton zur Folge hat,
obwohl, aufs Ganze gesehen, der Schritt vom Hauptton zum Nebenton und
zuruck von einer Achtelgruppe zur nachsten erkennbar ist.
Beispiel 3.32 30 Spie7stilcke, Nr.3, T.52-63
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Diese Merkmale sind auch in dem schon erwahnten Anfang des II.Satzes der
Orgelsonate enthalten (vgl. T.I-9).
Von diesem Wechseltonverhaltnis unterscheidet sich das folgende Beispiel
nicht prinzipiell, sondern nur graduell, weil es, trotz des stark
vertretenen Sekundverhaltni sses, nur zu einer nicht zu Ende gefOhrten
Wechseltonbewegung kommt.
Beispiel 3.33 Nun komm, der Heiden Henand, II.Satz, 4.Variation,
I.Zeile •
4. Variation
\.:.'8W Mft:f:)JjJ . ;j ;-.:;9 .~:JJ)JI~ ;;R ;I =: ~ e; -;:-: ; _:: ; 7i k .::. j .;
'-' li:t * i7 * ::;1* P *, r ~ ~.
le.flegato I F ------
Die unteren Tone einer jeden Figuration machen die erste c.f.-Zeile aus.
In jeder der zitierten Figurationen ist mindestens ein Wechselton, wenn
auch unvollstandig, zugegen. Das gilt ebenfalls fOr alle anderen c.f.-
Zeilen der Variation. Davon unterscheiden sich die Obergange von einer
Zeile zur nachsten durch die Abwesenheit von Wechseltonen.
Urnder Vollstandigkeit willen muB an dieser Stelle auf einen Aspekt des
Wechseltonprinzips eingegangen werden, der vielleicht eher als
"Wechselton im Satz" verstanden werden konnte, und deswegen eher unter
3.2 eingeteilt werden mOBte. Aber da dieser Aspekt fOr das strukturelle
Prinzip, urn das es sich hier handelt, von wesentlicher Bedeutung ist,
wird an dieser Stelle schon darauf vorgegriffen. Wenn namlich mehrere
Stimmen gleichzeitig einen Wechselton haben, dann ist das nicht nur eine
melodische Angelegenheit, sondern es hat auch harmonische Implikationen.
Die Fortschreitung von einem Zusammenklang zum nachsten, die hierdurch
geschieht, beruht deswegen auf Gesichtspunkten, die durch die
WechseltonstimmfOhrung jeder einzelnen Stimme bedingt sind. In dem
folgenden Zitat kommen in der I.Geige, der Bratsche und dem Cello
jeweils solche Wechseltonmotive vor, wahrend die 2.Geige das Thema hat.
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Beispiel 3.34 Quartett in a-mo", I.Satz, T.I0-13
Allegro assai (d= 118varher))
*)
(meno)!
Die Zusammenklange, die so entstehen, sind die f-moll und e-moll
Dreiklange. Analog 'dem Begriff "Weehselton" k6nnte nun aueh der
Terminus "Weehselakkord" verwendet werden. Die Stimmfuhrung ist in
solehen Fallen aber nieht unbedingt parallel, und folglieh kann bei
jedem Zusammenkl ang ein anderer Akkord entstehen. In einigen Fall en
wird die Stimmfuhrung sogar urn noeh einen Ton erweitert, ohne daB zum
Hauptton zuruekgekehrt wird. (Aus rein melodiseher Sieht wurde dieses
Verfahren ja sehon unter Beispiel 3.25 besproehen). Beides ist, auf
ganz einfaehe Weise angewandt, im folgendem Beispiel vertreten.
Beispiel 3.35 30 Spielstucke, Nr. 11, T.I-7
In den Takten 1-2 entsteht in der LH dureh die Gegenbewegung der
Weehselt6ne mal eine kleine Terz, mal eine Quint. Der Einklang auf e'
(T.31) und die Septime b-a'(T.52) sind Zusammenklange, die dureh die
Ausweitung der Weehseltonfigur entstehen. Wenn es sieh urnmehr als zwei
Stimmen handelt, dann k6nnen selbstverstandlieh aueh kompliziertere
Zusammenkl ange entstehen. Weitere Differenzi erungsm6gl iehkei ten sind
gegeben, wenn nieht alle Stimmen in ihren Weehselt6nen gleieh groBe
Sehritte haben, wenn eine Stimme liegen bleibt, wenn die Stimmen nieht
zum Hauptton zuruekkehren. Mit den versehi edenen Kombi nat ionen dieser
M6gliehkeiten k6nnen solehe Weehselakkorde auf sehr differenzierte Weise
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angewandt werden. In Beispiel 3.25 sind in den gedampften
Orchesterst immen Wechsel akkorde entha lten: in 1. 79 werden di e St immen
parallel gefOhrt bis auf die 2.Cellostimme, die liegenbleibt; in 1.80
wird die Wechseltonfigur ausgeweitet, wieder mit Ausnahme der
2.Cellostimme. Die Harmonik der folgenden Takte (nicht mehr im Beispiel
angegeben) kann auch groBenteils auf Wechselakkorde zurOckgefOhrt
werden. In der 4. Variation des III. Satzes des Cemba7okonzerts spielen
die Geigen und Bratschen eine Begleitung, die ebenfalls aus
Wechselakkorden mit nicht-paralleler StimmfOhrung und Intervallen
verschiedener GroBe besteht (vgl. T.129-146). Ab 1.148 konnen die
Akkorde allerdings nicht mehr mit dem strukturellen Prinzip des
Wechse ltons erkl art werden. Auch in den Vari at i onen 5 und 9 (vgl. T.
309-314) spi el en Wechsel akkorde ei ne bedeutende Roll e, wahrend in der
II.Variation das Wechselton-, bzw. Wechselakkordprinzip geradezu zum
Prinzip des Satzes erhoben zu sein scheint.
Das strukturelle Prinzip des Wechseltons wirkt sich nicht nur auf Ton-
und Akkordzusammenhange aus, die in unmittelbarer Nahe zueinander
stehen. In einigen der angefOhrten Beispiele wurde davon ausgegangen,
daB die Krafte dieses Prinzips auch Ober etwas groBere Abstande noch
wirksam sind (vgl. Beispiel 3.32 oder Cemba7okonzert, III.Satz, 4. und
5.Variation). Mit dieser stillschweigenden Voraussetzung wurde schon
der Wirkungsbereich des Wechseltonprinzips auf struktureller Ebene
berOhrt. Genauso wie zwei Tone oder Akkorde in einem
Wechseltonverhaltnis stehen konnen, so konnen auch beispielsweise zwei
Motive in einem solchen Verhaltnis verkehren. Mit dieser Erkenntnis
steht dem Analytiker eine Erklarungsmoglichkeit fOr eine ganze Reihe
Zusammenhange auf der strukturellen Ebene des SatzgefOges zur VerfOgung.
Die Figurationsmotive Ober dem Orgelpunkt 9 in Beispiel 3.33 sind ein
Beispiel fOr solch einen Motivzusammenhang. Weitere Beispiele: Der
Anfang der 14. Variation in dem III.Satz derselben Partita, ebenso wie
die entsprechenden Stell en in den nachsten beiden Variationenj
Konzertante Sonate fur zwei K7aviere, II.Satz, T.25, Klavier I; ebenda
1.29, beide Klaviere; Quartett in a-moll, I.Satz, T.76-77 und T.78-79,
wo dieses Wechseltonverhaltnis der zwei Motivhalften ein wichtiges
Moment in dem ganzen zweiten Thema-Abschnitt des Satzes ist; eben so sind
die Figurationsmotive in dem Kadenzabschnitt (T.57-75), Cemba7okonzert,
II.Satz in ihrem Verhaltnis zueinander yom Wechseltonprinzip bedingt:
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wenn sie als Akkorde erklingen wurden, konnte man von Wechselakkorden
sprechen.
Eine interessante Situation entsteht, wenn Wechseltonverhaltnisse
gleichzeit ig auf strukture11 verschi eden en Ebenen vorhanden sind. So
enthalten die Motive in Beispiel 3.33 jeweils einen Wechselton (wie z.B.
f'-g'-f' im zweitletzten Motiv), stehen aber zugleich, wie schon
erwahnt, auf einer strukture11 ubergeordneten Ebene eben fa11sin einem
Wechseltonverhaltnis. Ebenso interessant ist in dieser Hinsicht der
Anfang des III .Satzes der Sonate Fur zwei Geigen und Klavier. Die
Stimme der 2.Geige (T.1-51) beruht auf dem Wechseltonprinzip und das
Klavier paBt sich ihr in seiner Begleitfigur gewissermaBen an, wahrend
die 1.Geige eine melodisch bewegtere Stimme hat. Nach der ausfuhrlichen
Besprechung des Wechseltonprinzips ware dieses an sich nicht weiter
bemerkenswert, wenn diese Takte nicht der AnlaB zu dem gleich
darauffolgenden Geschehen waren. Die Wechselton-Begleitfigur in beiden
Handen des Klaviers (T.1-3) wird namlich anschlieBend (T.6-17) in eine
Akkordversion umgebildet, aus der eine neue Begleitfigur fur die LH
entsteht. Die RH dagegen bekommt eine neue Gegenstimme, deren
Motivzellen in genau demselben Wechseltonverhaltnis stehen, wie zu
Anfang die Tone der Begleitfigur, dieses dann aber ab T.10 auch zum
oberen Wechselton ausweiten: vgl: g'-f'-g'-f'-g', RH, 1-3 mit den
Haupttonen g"'(7)f"'(83)g"'(93)a"'(1l1)g"'(1l3) usw.
Ein noch komplizierteres Wechseltonverhaltnis bestimmt die Struktur des
Abschnittes, der als Ubergang zwischen dem 1. und 2. Thema im
Cembalokonzert I fungiert.
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1m ersten Teil dieses Obergangs (114-121) entwickelt sich die
,Cembalostimme in ihrer Figuration zu einer ostinaten Wiederholung der
Figur as"-d"'-es"'-d'" hin, deren unterer Ton zweimal von seinem
Wechselton g" ersetzt wird. Die Tone, aus denen sich dieses Motiv
entwickelt (f und c), stehen ihrerseits in einem Wechseltonverhaltnis zu
zweien der Motivtone, namlich es und d (vgl. 114-116). Hier sind also
bereits drei verschiedene Wechseltonverhaltnisse anwesend, jedes auf
einer anderen Zeitskala. Dagegen spielt das Orchester die Tone des
erwahnten Ostinatomotivs in Form von lang ausgehaltenen Akkorden in der
Lage es'-as'-d" (etwa T.1161). Die Wechseltone d"'-es'" des Cembalos
sind hier also zu gleichzeitig erklingenden Akkordtonen umgestellt. Der
Orchesterakkord wird aber seinerseits von einem Wechselakkord umspielt,
a-as'-es" (T.115,116,117), so daB in der StimmfUhrung der l.Geige nun
doch wieder die Wechseltone d"-es" zustande kommen, mit d" als
Hauptton. Der nachste Abschnitt des Obergangs (T.122-129) setzt diese
Gestaltung im groBen und ganzen fort. Es ist UberflUssig, alle
Einzelheiten nochmal zu beschreiben. Entscheidend ist, daB wieder
Wechseltonverhaltnisse zu Anfang der Cembalofiguration vorkommen (T.122-
125), auch wenn sie etwas anders sind, als die im vorigen Abschnitt, und
daB das Orchester wieder Wechselakkorde hat.' Das wichtige
Wechseltonmotiv dis"-e" im Cembalo (T.122-125, vor allem T.124-125)
geht dann allerdings in ein Ostinatomotiv Uber, das den Wechselton
preisgibt, aber trotzdem das dis" als Hauptton in einem unterbrochenen
Orgelpunkt beibehalt (T.126-129). Dieser Ton ist (als es) auch in der
1.Geigenstimme des Orchesterakkords anwesend. Dabei fallt auf, daB
dieser Hauptton zu dem Hauptton des vorigen Abschnitts seinerseits in
einem Wechseltonverhaltnis steht. Damit bestimmt dieses Verhaltnis die
Struktur auf einer noch Ubergeordneteren Ebene. Wenn man die
Cembalotone T.114 mit T.122 vergleicht, dann stellt man dasselbe
Verhalt nis fest: F-c-es-as-d ' (T.114) im Verg1eich zu E-H-Ais-dis -9is.
E-H ist eine kleine Sekunde tiefer als F-c, wahrend es-as, enharmonisch
umgeschrieben als dis-gis, liegenbleiben. Dagegen ist das
Wechseltonmotiv dis-e (z.B. T.1222) einen Halbton hoher, bzw. eine groBe
Septime tiefer als das entsprechende Motiv d'-es' (T.1142). Der dritte
Abschnitt (T.130-133) bringt eine RUckkehr zum Hauptton d, womit das
Wechseltonverhaltnis auf der Ebene der drei Abschnitte dann
vervoll standi gt wird. Der Akkord, der hier wiederholt yom Cembalo
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gespielt wird, ist eine Integration der beiden Wechseltonelemente der
Cembalofiguration aus T.114; man konnte dennoch fast sagen, daB die
obere Halfte des Akkords in einem Wechseltonverhaltnis zur unteren
Halfte steht. Mit dem vierten Abschnitt (T.134-142) andert sich an dem
Wechseltonverhaltnis nichts mehr, denn dieser Abschnitt bringt nur noch
eine ausgiebige Umspielung des vorher erreichten Tons d' in Form von
noch komplizierteren Cembalofigurationen und einigen sparsam
hinzugefUgten Wechselakkorden im Orchester.
Mit dieser Analyse soll gezeigt werden, daB sich das strukturelle
Prinzip des Wechseltons nicht nur im Vordergrundbereich, also im Bereich
der Wechseltone und Akkordbildungen an sich, abspielt, sondern auch auf
mehreren einander Ubergeordneten Strukturebenen, vam Berei ch des
Mativverhaltnisses bis hin zum Verhaltnis bedeutender Satzglieder
untereinander zur Wirkung gelangt. FUr die vorliegende Arbeit ist es
aber genausa wichtig, daB diese Zusammenhange mit Hilfe des
Wechseltonprinzips Uberhaupt erst richtig aufgedeckt und beschrieben
werden konnen und daB sich dieses Prinzip deshalb nicht nur als wahres
strukture77es Prinzip zeigt, sandern damit zugleich seine zuerst ja nur
hypothetisch angenommene Existenz bestatigt.
3.1.6 Das strukturelle Prinzip des Tonzugs
Mit diesem Kapitel wird ein Stadium in der Stilanalyse erreicht, in dem
es nicht mehr moglich ist, das strukturelle Prinzip, urn das es sich
handelt, mit einem gelaufigen Begriff, wiel es der Begriff "Ostinato" zum
Beispiel war, zu benennen. Das bringt die schwierige Aufgabe der
eigenen Begriffsbildung und deren Definition mit sich.
Obwohl der Begriff "Zugll (Illinear progressionll) in den Schriften von
Heinrich Schenker (Schenker 1933/1969:26) oder Helmut Federhofer in
einer ganz bestimmten Bedeutung vorkommt, hat er sich als musikalischer
Terminus noch nicht so allgemein eingebUrgert, und ist darum noch nicht
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so sehr belastet, daB er nicht eigens fOr diese Analyse nochmal etwas
anders definiert werden konnte. Analog dem Begriff "Gesichtszug" ware
es moglich, im musikalischen Bereich etwa von dem lug einer Melodie zu
sprechen. Damit ware zugleich etwas lusammenhangendes (vgl. AusdrOcke
wie "Bezug" oder "Beziehung") und etwas Obergeordnetes, Gestalthaftes in
einer Melodie angesprochen. Beide Aspekte sollen sich also in dem hier
zu pragenden Termi nus erganzen. Weil es in der vorl iegenden Analyse
aber nicht nur um Melodien geht, sondern auch um andere Stimmen, ist der
naheliegende Begriff "Melodiezug" in seiner Anwendungsmoglichkeit zu
begrenzt, und es wird darum der Terminus "Tonzug" gewahlt.
Ohne an dieser Stelle eine lusammenfassung der Ideen von Schenker und
Federhofer zu versuchen, so11en kurz die Oberei nst immungen und
Unterschiede zwischen ihrem Gebrauch des Wortes "lug" und dem hier zur
Anwendung kommenden "Tonzug" hervorgehoben werden. lwei l itate von
Federhofer seien dafOr herangezogen:
"Schenker steht in dem BemOhen, die 'Organik' des musikalischen
Verlaufs begrifflich zu erfassen, d.h. Gestaltanalyse zu
betreiben, nicht allein. Aus einer Kritik an der Elementenanalyse
erwachst am Anfang dieses Jahrhunderts eine von Halm, Kurth u.a.
begrOndete Richtung innerhalb der Musiktheorie, die an Stelle des
musikalischen Einzelgliedes die Verlaufsgestalt zum Gegenstand der
wi ssenschaftl ichen Untersuchung erhebt. Man erkennt, daB nicht
die Summe der zwar logisch aufeinander bezogenen, sonst aber
starren, unverbundenen Elemente, sondern erst der Ober die
einzelnen Teile und Elemente hinwegstromende Bewegungszug den
musikalischen lusammenhang schafft. Der musikalische Verlauf wird
als Bewegungs- und Kraftevorgang gedeutet, der die real
erklingenden Tone und Klange, die nur horbare leichen eines
anhaltenden organischen Dahinstromens sind, zusammenschweiBt.
Jener Bewegungs- und Kraftevorgang erst schafft eine von
Obergreifenden Beziehungen beherrschte Einheit, in deren Wesen es
liegt, daB sie an keiner Stelle eine Unterbrechung zulaBt, ohne
eben das einzubOBen, was sie zu diesem einmal igen gestalthaften
Vorgang macht. Die musikalische Gestalt in ihrer zeitlichen
Entfaltung wird als dynamisches Phanomen aufgefaBt, das sich
vital-psychisch kundgibt" (Federhofer 1950:3).
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Das andere litat lautet:
"Die den lUgen innewohnende lielstrebigkeit, die sich an der
stufenweisen AuffUllung von Dreiklangsintervallen auswirkt,
verl ei ht i hnen den Charakter ei nes unteil baren Ganzen, bzw. di e
Intervalle des Klanges wirken sich in ihrer horizontalen
ErfUlltheit als 'lUge' aus, die ihren ganzheitlichen Charakter
eben der Einheit des in der Vertikale ruhenden Klanges verdanken.
Der Begriff 'lug' findet sich erstmals bei Kurth zur Kennzeichnung
der Wirkungsweise musikalischer Ablaufe. Schenker hat diesen
Begriff in seinen 'Neuen musikalischen Phantasien und Theorien' ...
zur Bezeichnung formaler lusammenhange verwendet, in dem er die
AuBerung des Spannungswechsels im tonlichen Organismus selbst
nachzuweisen versucht" (Federhofer 1950:34).
Wahrend der Begriff Tonzug ebenfalls den Gedanken enthalt, daB "der
musikalische Verlauf als Bewegungs- und Kraftevorgang gedeutet wird, der
die real erklingenden Tone und Klange zusammenschweiBt, und daB
dieser .... eine von Ubergreifenden Beziehungen beherrschte Einheit
schafft", so ist er damit nicht hinreichend beschrieben. Denn obwohl
eine ihm "innewohnende lielstrebigkeit" den Tonzug charackterisiert, ist
er nicht beschrankt auf die "stufenweise AuffUllung von
Dreiklangsintervallen", die ihre "horizontale ErfUlltheit" und ihren
"ganzheitl i chen Charakter der Ei nheit des in der Vert i ka 1e ruhenden
Klanges verdanken." Der Tonzug ist also nicht an erster Stelle die
"Auskomponierung" oder "Dehnung eines Klan~es durch Horizontalisierung",
also nicht die "Umsetzung raumlichen Geschehens in zeitliches"
(Federhofer 1950:33), sondern ein Prinzip, das den Tonfolgen in der
Musik Distlers, in Abwesenheit der dur-moll-tonalen Gestaltungs- und
Ordungskrafte, einen Sinnzusammenhang gibt. Als solches ist der Tonzug
nicht nur auf den "Hintergrund" oder "Mittelgrund" der musikal ischen
Struktur beschrankt (Schenker 1933/1969:24) sondern es 5011 in der
Analyse gezeigt werden, daB er auf allen strukturellen Ebenen eine Rolle
spielt.1 In diesem Sinne ist er den in den vorigen Kapiteln schon
erwahnten strukturellen Prinzipien gleich, die ebenfalls als
Auspragungen der sie bestimmenden Stilprinzipien auf allen Ebenen der
Satzstruktur dargeste 11t wurden. Der Unterschi ed zu der Bedeutung des
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Begriffs bei Schenker und Federhofer ist notwendig und verstandl ich,
weil es bei ihnen darum geht, an verschiedenen Werken der dur-moll-tonal
gegrUndeten Musik die Organik (Vgl. Schenker 1926/1977:38) oder die
Ganzheit der musikalischen Form (vgl. Federhofer 1950:21), also etwas
Allgemeinzutreffendes, aufzuzeigen, wah rend es in der vorliegenden
Analyse urn die Darstellung eines Besonderen und Einmaligen, namlich des
Personalstils eines einzelnen Komponisten geht.
Nirgendwo unter den strukturellen Prinzipien in Distlers Musik kommt das
linear-additive Stilprinzip zu solch klarer Auspragung, wie in dem
Tonzugprinzip. Die lineare sowie die additive Komponente dieses
Stilprinzips ist daran gleichermaBen beteiligt. Aber auch das
musikantisch-spielerische Stilprinzip wirkt sich stark aus, vor allem in
einigen der additiven Momente. Gleichzeitig ist das Tonzugprinzip
undenkbar ohne Momente der in den vorigen Kapite 1n schon erwahnten
strukturellen Prinzipien, die dazu die Vorbedingungen bilden. Es soll
nun gezeigt werden, daB das Tonzugprinzip logisch aus diesen schon
erwahnten strukturellen Prinzipien abgeleitet werden kann. Es wird sich
dabei zeigen, daB die strukturellen Prinzipien des Orgelpunkts und des
Ostinato auf eine andere Weise mit dem Tonzugprinzip im Zusammenhang
stehen, als die strukturellen Prinzipien der zellenhaften Motivbildung
und der Motivreihung.
In 3.1.3 und 3.1.4 wurde sowohl der Orgelpunkt als auch der Ostinato als
ganz bestimmte Realisierungen des linearen Prinzips beschrieben: als
"eine unter anderen Mogl ichkeiten zu einer selbstandig-l inearen
StimmfUhrung", ( p.49) bzw. als eine "selbstandige StimmfUhrung", die
"hartnackig ihrem eigenen Gestaltungsprinzip folgt" (p.56). Wo nun der
Orgelpunkt oder die Haupttone des Ostinato auf der gleichen Tonhohe
bleiben, konnte man yom Blickwinkel des Tonzugprinzips her von einem
liegenden Tonzug sprechen. Dieser Tonzug ware dann mit der Tonachse, urn
die sich die Tone des Ostinato anordnen, identisch. Bei einer Tonfolge,
die als Wechselton erklart werden kann, wurde der auf gleicher Tonhohe
bleibende Hauptton zu einer ahnlichen Charakterisierung AnlaB geben
konnen. Zu einem aufwarts- oder abwartsgerichteten Tonzug aber kame es
auf zwei Weisen. Der eine Fall ware, wenn sich die Tone der Stimme
nicht mehr urn eine liegende Tonachse, sondern beispielsweise urn eine
Tonleiter drehten, also urneine steigende oder fallende Tonachse.
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Beispiel 3.37 Vorspiel zu Das a7te Jahr vergangen jst, T.5-61
~ r--.1'=~ •. _ ~\I~ . ," .. ,~. . •...•
,I
(x) X x x X
Die Tone, um die sich die anderen Tone drehen, sind im Notenbeispiel
angekreuzt. Sie bilden die abwartsgerichtete "Tonachse", oder, wie es
nun heiBen soll, den diatonisch fallenden Tonzug. Es geht also darum,
zu zeigen, daB zwischen diesem Beispiel und dem Orgelpunkt etwa in
Beispiel 3.1 kein prinzipieller, sondern nur ein gradueller Unterschied
besteht. Der Orgelpunkt muB daher als eine besondere unter
verschiedenen Realisierungsmoglichkeiten des Tonzugs verstanden werden,
namlich als ein Fall, wo der Tonzug zur Tonachse wird.
Die andere Moglichkeit, zu einem solchen Tonzug zu kommen, hat mit dem
Nebentonverhaltnis zwischen Tonen zu tun, wie es im Wechseltonprinzip
zum Ausdruck kommt. Das kann man gut an folgendem Beispiel erkennen.
Beispiel 3.38 Orge7sonate, I.Satz, T.24-28
J I~' Immmm
Die thematische Substanz der Fortspinnung nach dem Kopfmotiv (T.23) ist
ein Wechselmotiv. In T.24 ist h der Hauptton des Motivs und c' der
Wechselton. Dieses Verhaltnis konnte auch noch fUr die nachsten drei
Viertel gel ten, aber dann stellt sich heraus, daB mit dem Wechselton d'
(T.254) der vorige Wechselton c' zum Hauptton des neu einsetzenden
Motivs wird. Das heiBt also, daB der Ton c' als Nebenton zu h sein
ursprUngliches Wechseltonverhaltnis aufgibt, selbst zum Hauptton wird
und dadurch die Mogl ichkeit schafft, daB auf etwas Ubergeordneterer
Ebene das Motiv in T.25 nun seinerseits im Wechseltonverhaltnis zu dem
in 1.24 verstanden werden kann. Allerdings kehrt die Stimme nun doch
nicht wieder zum Motiv T.24 zurUck, sondern 1.25 wird seinerseits zum
Ausgangspunkt fUr einen ahnl ichen Vorgang, der sich in den nachsten
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Takten urn die Haupttone d' und e' abspielt. Wenn man nun samtl iche
Haupttone dieser Takte in ihrem Verhaltnis zueinander untersucht, stellt
sich heraus, daB sie diesem Abschnitt einen diatonisch steigenden Tonzug
geben, der sich auf die Wechseltonverhaltnisse der jeweiligen Motive
untereinander stUtzt. NatUrlich konnte man das alles auch ganz schlicht
als Sequenz erklaren, aber dann kommt man nicht hinter die strukturellen
Krafte, die bei Distler in solch einer Sequenz stecken.
Mit dieser Frage ist zugleich das Verhaltnis der anderen beiden
strukturellen Prinzipien, namlich das der zellenhaften Motivbildung und
das der Mot ivrei hung zum Prinzi p des Tonzugs angesprochen. Es dUrfte
klar sein, daB der Vorgang, der an Hand von Beispiel 3.38 beschrieben
wurde, nicht denkbar ware, ohne die Bildung der Wechseltone in T.24 zu
einem Motiv und ohne die Reihung dieses Motivs auf Stufen, die im
Wechseltonverhaltnis zu den jeweils vorigen stehen. Das heiBt, daB in
dem Tonzug, der auf diese Art entsteht, neben der linearen besonders die
additive Komponente des betreffenden Stilprinzips zur Geltung kommt.
Wenn vorher das strukturelle Prinzip der Motivreihung und das
Wechseltonprinzip schon als Auspragungen des musikantisch-spielerischen
Stilprinzips bezeichnet wurden, so trifft das gewiB auch hier zu: Der
Tonzug, der auf der Reihung von Motiven im Nebentonverhaltnis beruht,
ist nicht nur eine Realisierung des linear-additiven Stilprinzips,
sondern es kommt in ihm ebenso das Spielerische zur Geltung.
Das ist eine bessere Erklarung fUr das Vorkommen von Sequenzen in
Distlers Musik, als wenn sie ihrem Wesen nach etwa als verfremdete
Bauelemente barocker Musik erklart werden (von Hecker o.J.). Denn sonst
konnte die Frage entstehen, warum Distler ausgerechnet eine Affi nitat
fUr Sequenzen hatte und nicht fUr jedes andere beliebige barocke
Stilelement. Darum ist es entscheidend, nach den dahinterstehenden
Stil- und strukturellen Prinzipien zu fragen. Es wurde ja schon die
These aufgestellt, daB Distler immer nur Stilelemente Ubernommen hat,
die sich von vornherein mit seinen Stilprinzipien vereinbaren 1ieBen
(siehe p.58). Es muB in der Stilbesprechung also nicht so sehr urn die
Sequenz als solche gehen, sondern eher urn das sie tragende Prinzip,
naml ich urn das Tonzugprinzip. Denn schl ieBl ich sind Sequenzen ja nur
eine, wenn auch haufige Realisierungsmoglichkeit dieses strukturellen
Prinzips. Darum konnen beispielsweise Orgelpunkte und Sequenzen bei
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Distler als zwei mogliche Realisierungen desselben strukturellen
Prinzips in einem Zusammenhang gesehen werden, der in der Barockmusik
kaum denkbar ist.
Weil es nun bei Distler immerhin urn mehrstimmige Musik geht, muB
letztlich gefragt werden, auf welche Weise der Tonzug im mehrstimmigen
Satz eingesetzt wird, und gerade da kommt es zu etwas Neuem. Auch wenn
das Tonzugprinzip hier urnder groBeren Obersicht und logischen Darlegung
wi11en iso1iert behande It wird, bekommt es, wie alle anderen
strukturellen Prinzipien, seine volle Bedeutung erst im mehrstimmigen
Kontext. Die Darstellung des sen erfolgt in 3.2.
Nach diesen grundsatzlichen Bemerkungen zum Tonzugprinzip soll sein
Vorkommen in der Instrumental mus ik Distlers weiter untersucht werden.
Dieses bereitet in der Darstellung einige Schwierigkeiten, weil die
beiden Aspekte, unter denen das geschehen soll, sich hierarchisch nicht
so natUrlich einordnen lassen. Das macht besonders die Exemplifizierung
schwierig, weil bei der Besprechung des einen Aspekts entweder auf
Dinge, die den anderen Aspekt angehen, vorgegriffen werden muB, oder
andererseits gewisse sich aufdrangende Fragen einfach zunachst
Ubergangen werden mUssen. Trotzdem soll die weitere Darstell ung unter
den beiden Aspekten versucht werden. Es handelt sich dabei urn die
intervallische Zusammensetzung des Tonzugs und das Verhaltnis des
Tonzugs zu den verschiedenen strukturellen Ebenen des Satzes.
3.1.6.1 Der Tonzug in seiner intervallischen Zusammensetzung
Wenn bei Schenker oder Federhofer von Zug die Rede ist, dann geschieht
das oft in Zusammenhang mit einem Intervall. So stellt Schenker in
einer seiner Urlinie-Tafeln in der c-moll Etude, op.lO, Nr.2, von Chopin
auf der 2. und 3. Schicht drei IQuartzUge" fest, die sich jeweils von c
abwarts zum 9 erstrecken (Schenker 1933/1969:54-55). Und Federhofer
zeigt in einer Mozartanalyse hinter dem Geschehen auf dem Vordergrund
einen "Quintzug" in der Oberstimme auf (Federhofer 1950:35).
Entscheidend ist in beiden Fallen das Rahmenintervall, innerhalb dessen
sich der Zug vollzieht, namlich die Quart, bzw. die Quint, und die
Stufen, auf denen das geschi eht, naml ich Toni ka-Domi nante bzw.
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Dominante-Tonika. Es liegt in der Natur der Sache - in beiden Fallen
handelt es sich urn dur-moll-tonale Musik -, daB die ZUge diatonisch von
Anfang bis Ende fortschreiten. Weil Distlers Musik nicht mehr als dur-
moll-tonal eingestuft werden kann, werden die TonzUge in dieser Musik
nicht mehr mit denen, die Schenker und Federhofer in jener Musik
auffinden, Ubereinstimmen. Da es bei Distler nicht an erster Stelle urn
die Horizontalisierung eines vertikalen Klanges geht, wird das
Rahmenintervall, innerhalb dessen sich der Tonzug vollzieht, von nicht
so entscheidender Bedeutung sei n. AuBerdem sucht di e St i 1ana lyse nach
anderen Merkma 1en a1s die Formen - und Werkana 1yse, und zu 1etzterer
Kategorie mUssen die Analysen Schenkers und Federhofers gerechnet
werden, auch wenn sie damit schlieBlich eine bestimmte Theorie
anstreben. Darum mUssen die TonzUge bei Distler auch nach anderen
Merkmalen untersucht werden, bzw. es muB umgekehrt gefragt werden,
welche anderen Merkmale, die sich zu einer Typologisierung zwecks einer
Stilanalyse eignen, bei der Realisierung dieses strukturellen Prinzips
zu Tage treten. Dabeistellt sich heraus, daB die Schritte in den
TonzUgen langst nicht immer von einer diatonischen Tonleiter her erklart
werden k6nnen. Damit ist eine Eigenart in der Anwendung des
Tonzugprinzips getroffen, die von entscheidender Bedeutung ist fUr
Di st 1ers St il und des sen Stell enwert in ei ner neuen Handhabung der
Tonalitat Uberhaupt.
Beispiele 3.37 und 3.38 enthalten Tonzuge mit diatonischen Schritten.
Welche anderen Intervalle noch vorkommen, soll an Hand der folgenden
Beispiele gezeigt werden. Zunachst ein Fall, in dem eine chromatische
Tonfolge als Tonzug zu erkennen ist:
Beispiel 3.39 30 Spie7stilcke, Nr.4, T.24-32
-t + + + + -t
~I~& -------
JL 9r Ilzt' ------- r
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Der ehromatisehe Tonzug - mit +-Zeiehen angedeutet - reieht von f" bis
e"; ihm folgt ein diatoniseher Tonzug - mit x-Zeiehen versehen - von
e" bis f'. Etwas komplizierter geht es im folgenden Beispiel zu, das
eine viel herbere Stimmfuhrung in den beiden AuBenstimmen enthalt.
Beispiel 3.40 Vorspiel zu Ach wie f7ilchtig, ach wie nichtig, T.5-9
Brustwerk:GedacktB', Quinl.atiin 4',
Zimbel 2 Iach
Die Stimme auf dem Hauptwerk bewegt sieh allmahl ieh in Motiven mit
jeweils drei T6nen an dem chromatischen Tonzug abwarts, jeweils das neue
Motiv in rhythmisch vereinfachter Form wiederholend. Die Pedalstimme
k6nnte man als Stimme mit chromatisch steigendem Tonzug bezeichnen, wenn
man die Reihenfolge der ehromatisehen Stufen von Ais bis f nieht zu
streng auffaBt. Besser ware es jedoeh, hier einen Tonzug zu erkennen,
der sich in Ganztonen entfaltet. Ganztonzuge, die ehromatiseh umspielt
werden, wie das hier der Fall ist, kommen sehr haufig in Distlers Musik
vor; von allen passenden Beispielen, sei hier nur auf einen Fall
hingewiesen: Sonate filr zwei Geigen und K7avier, I.Satz, 2. Geige,
T.51-62, wo der Tonzug fast uber eine Oktave reicht. Nebenbei bemerkt:
der Tonzug im e.f. in Beispiel 3.40 konnte als diatonisch betrachtet
werden, namlieh von h' (T.5) uber a' (1.6) bis g' (1.8), wahrend die




In der Toccata aus der Part ita
Ganztonzuge eine wichtige Rolle.
ganz zu Anfang in dem Pedal solo.
Nun komm, der Heiden Heiland spielen
Am weitreichendsten ist wohl der Fall
Beispiel 3.41 Nun komm, der Heiden Heiland, Toccata, die ersten
beiden Zeilen
Es werden wiederum alle zwolf chromatischen Tone in der Oktave B-b zum
Kl ingen gebracht, obwoh 1 der Ganztonzug hier klarer defi niert ist, a1s
im vorigen Beispiel.
Daraus, daB die Anordnung der Tone innerhalb der bis jetzt zitierten
Tonzuge entweder diatonisch, chromatisch oder ganztonig ist, muB man
schlieBen, daB die intervallische Zusammensetzung der Tonzuge ein
wichtigerer Faktor in ihrer Bestimmung sein muB, als es in den Analysen
Schenkers der Fall ist: dort geht es vor allem urn die Bestimmung des
Rahmenintervalls, wahrend die diatonische Auffullung dieses
Rahmenintervalls vorausgesetzt wird. Folglich liegt die Vermutung nahe,
daB auch noch andere Interva 11anordnungen in den Tonzugen der
Distlerschen Musi k vorkommen konnen. Wei tere Untersuchung bestat igt
diese Vermutung. So kommt im folgenden Beispiel in der oberen Stimme
ein Tonzug aus kleinen Terzen zustande. Die betreffenden Tone sind
angekreuzt. Wenn man nun die 1etzten Tone eines jeden Sequenzgl iedes,
die ja unter sich auch einen Terztonzug bilden, dazunimmt, so stehen all




Beispiel 3.42 KonzertstOck fOr Klavier und Orchester, T.114-119
x
Der Tonzug in der LH setzt sich aus einer steigenden Folge von Ganzt6nen
zusammen.
TonzUge, die sich aus groBen Terzen zusammensetzen, kommen jedoch
seltener vor. Die Kernt6ne im folgenden Auszug bilden TonzUge von
groBen Terzen, die nicht mit einem gemeinsamen UbermaBigen Dreiklang im









Tonzuge, in denen groBe und kleine Terzen gleicherrnaBen vertreten sind,
kornrnenvor in Hirtenmusik, T.22-25 und 30 Spiel stucke, Nr.6, T.2-3. Ein
interessantes Beispiel von einern Quarttonzug ist irn folgenden Zitat zu
erkennen.
Beispiel 3.44 Nun komm der Heiden Heiland, Toccata, Seite 4, letzte




Zu Anfang ist es der Tonzug G-c-f-b, dann wird dieser Tonzug
unterbrochen, und die ubrigen Tone sind urn den Tonzug h-e'-a'-d"-g"-
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e'" angeordnet. Dieser Tonzug steht in Weehselwirkung zu einem
weiteren Quarttonzug, der dureh die rhythmisch betonten Tone A-d-g/eis'-
fis'-h'-e"-a" zustande kommt. Dabei ist es im Moment unerheblieh, ob
einer der beiden TonzUge von der Satzstruktur her bedeutender ist als
der andere. Wichtig ist zunachst einmal die Feststellung, daB es
Uberhaupt zu zwei verschiedenen aber gleichzeitigen TonzUgen kommen
kann. Dieses wurde ja schon in den vorigen Beispielen hervorgehoben.
Zum anderen kann man an dem Beispiel 3.44 ein weiteres ganz wichtiges
Merkmal erkennen, das solchen doppelten TonzUgen oft zu eigen ist. Wenn
man naml ich die beiden erwahnten TonzUge in ihrem Zusammenhang zu dem
mus i ka 1 i sehen Gesehehen vorher und nachher untersucht, so stell t man
fest, daB der Ton G das Ziel des Tonzugs in dem Pedalsolo vorher ist
(nieht im Beispiel zitiert), wodurch der anschlieBende Orgelpunkt G
sei ne Rechtfert i gung bekommt. Insofern konnte der nun fo 1gende Tonzug
G-c-f. .. als der primare und der Tonzug A-d-g ... als der sekundare
aufgefaBt werden. Dagegen schei nt 1etzterer Tonzug mit sei nem Zi elton
a" eher derjeni ge zu sei n, der auf Seite 5 den Zusammenhang mit dem
folgenden Ganztonzug g"-a"-h" herstellt. Von daher gesehen erscheint
dieser Tonzug vielleicht als der primare. Entscheidend ist hier aber
vor allem die Tatsache, daB Distler den betreffenden Absehnitt mit dem
ei nen Tonzug betritt und mit dem anderen verlaBt. Di eses Verfahren
wendet er oft an und dadurch wird eine gewisse Ambiguitat oder
Ambivalenz erreicht, die das ganze Tonzugprinzip sehr an
Differenziertheit gewinnen laBt. Man erkennt an diesem Beispiel jetzt
auch, wie die TonzUge einander ablosen, wie der Quarttonzug, urn den es
hier geht, auf einen diatonisehen Tonzug folgt und dann seinerseits von
einem Ganztonzug abgelost wird.
Viel haufiger als QuarttonzUge sind TonzUge, die sieh aus Quinten
zusammensetzen.





Es handelt sich in der LH ab T.13 urn eine Fortspinnung der Stimme, die
bis dahin die Funktion eines Kontrathemas hatte. Die Fortspinnung
geschieht durch die Reihung von Wiederholungen des letzten
Kontrathemamotivs (T.114-131) auf verschiedenen Stufen. Die
anei nandergerei hten Motive stehen in einem Quintverhaltni s zuei nander
und werden also von einem Quinttonzug getragen. Nebenbei bemerkt: in
der Pedalstimme, T.74-131, ist ein Quarttonzug vorhanden. Ab T.13 tritt
diese Stimme mit der RH in einen Dialog, in dem der erwahnte Quarttonzug
zugunsten eines Quinttonzugs, der sich bis 1.17 fortsetzt, aufgegeben
wird, wenn man die Hauptt6ne beider Stimmen in Betracht zieht.
TonzGge, die sich aus Sexten oder Septimen zusammensetzen, kommen nicht
vor. Die Kombinationsm6gl ichkeiten von Interva11en zu TonzGgen sind
damit aber noch nicht ersch6pft. Neben dem diatonischen Tonzug, der ja
aus groBen und kleinen Sekunden besteht, wurde schon die M6glichkeit der
Verbi ndung von groBer und kleiner Terz erwahnt. Zwei weitere
M6g1ichkeiten kommen noch in Betracht, namlich pentatonische und
oktotonische TonzGge.
Der pentatonische Tonzug setzt sich aus groBen Sekunden und kleinen
Terzen zusammen. Von ihrer Funktion im Satz her unterscheiden si~h
pentatoni sche TonzGge von anderen TonzGgen, indem sie mei stens nur auf
der vordergrGndigen Ebene vorkommen. Insofern mag der Tonzug identisch
sein mit dem Tonvorrat, der in dem betreffenden Satzabschnitt vorkommt,
und ist deswegen von jenem nicht immer leicht zu unterscheiden.
AuBerdem ist der pentatonische Tonzug von seiner Natur her nicht so
stark auf eine bestimmte Richtung oder auf einen bestimmten Zielton hin
orient iert. Darum ist es ein Merkma 1 der pentaton ischen Stell en in
Distlers Instrumentalmusik, daB sich die StimmfGhrung an dem Tonzug auf
und ab bewegt. Dadurch kommt es dann, trotz starker melodischer





Das alles ist deutlich am folgenden






Es handelt sich in der R.H. T.91-2 urndie pentatonische Reihe a"-fis"-
e"-d"-(h)'-d'. An dieser Reihe bewegen sich die RH, T.9, und die LH,
T.10 (diese a11erdings urn eine, bzw. zwei Oktaven transponiert), immer
wieder abwarts und aufwarts. Das gilt auch fGr die RH, erste Halfte,
T.10. Diese Reihe ist aber auf dem Vordergrund der Satzstruktur
identisch mit dem Tonzug. Seinerseits ist der Tonzug jeweils zu Anfang
des Motivs (T.91-4 und T.101-4) identisch mit der StimmfGhrung und geht
in diese Gber. (Ober die Grenze des Tonzugprinzips, die hier erreicht
wird, kann erst in 3.1.6.2 ausfGhrlicher gesprochen werden.) Damit ist
aber noch nicht alles Gber diesen Abschnitt gesagt. Weil das Zitat zu
einem Choral vorspi e1 gehort und sogar an mehreren Stell en mit c.f.
bezeichnet ist, darf der Bezug zur Choralmelodie nicht auBer Acht
gelassen werden. Der Abschnitt des c.f., urn den es sich handelt, ist
namlich der Anfang des Abgesangs, der im folgenden wiedergegeben wird:
a-fis-a-fiS -fi s-fis-e-e- fis-fis-;:e-fi s-fi's-e-=d. Die Haupttone dieser
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Choralzeilen sind a-fis-e-d, die als Teil eines pentatonischen Tonzugs
angesehen werden konnten. Nun ist das Oberraschende, daB das genau die
Tone sind, mit denen das Motiv T.9 anfangt und die schon als
vordergrUndi ger Tonzug bezei chnet wurden. Auf Ubergeordeneter Ebene
konnte dieser Tonzug auf folgende Weise in den c.f. Abschnitten des
Zitats hervorgehoben werden: beim ersten Einsatz (T.9,RH) a"-fis",
beim zweiten Einsatz (T.101-8) a/-fis/-e' und beim dritten Einsatz
(T.109-11) als a-fis-e-d, wobei das d durch d' (T.ll1) ersetzt wird.
Diese dreifache Entfaltung des erwahnten Ubergeordeten Tonzugs stimmt
erstaunlicherweise mit der Entfaltung des c.f. in seinen drei Zeilen
Uberein. An der Anwesenheit des pentatonischen Tonzugs auf
vordergrUndiger und Ubergeordneter Ebene dUrfte in diesem Zitat also
kaum Zweifel bestehen. Einen weiteren Nachweis bringt die Gegenstimme
T.109-111, RH, indem sie den schon erwahnten Tonzug a-fis-e-d-(h) mit
einem eigenen pentatonischen Tonzug e-cis-h-(gis)-fis konfrontiert, und
durch diesen Gegensatz beide TonzUge in ihrer Existenz bestatigt werden.
Es bleibe dahingestellt, ob es sich in dieser Gegenstimme, die ja in
Quartparallelen gefUhrt ist, urn einen Tonzug, also urn den schon
erwahnten, oder urnzwei TonzUge handelt, die dann als e-cis-h-a-fis und
h-gis-fis-e-cis bezeichnet werden mUBten.
Ein gutes Beispiel eines pentatonischen Tonzugs auf Ubergeordneter Ebene
kommt in der Toccata der Partita Nun komm der Heiden Heiland,
S.5,l.Zeile, RH, vor, wo die Hauptone sich an dem Tonzug g"-a"-e'"
auf- und abbewegen. Ein ebenso stark ausgebildeter pentatonischer
Tonzug ist am Anfang der Toccata, Waehet auf, ruft uns die Stimme zu
erkennen (T.2-5,LH). Wenn man dort die unteren Tone jeder Motivzelle in
Betracht zieht, ergibt sich folgende pentatonische Anordnung: c/-d/-e/-
g'-a'-(c")-d" .
Der oktotonische Tonzug setzt sich aus der regelmaBigen Abwechslung von
groBen und kleinen Sekunden zusammen.
105
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
Beispiel 3.47 Orge7sonate, I.Satz, T.34-45
In diesem Beispiel bedarf der oktotonische Tonzug, wie er im BaB
vorkommt, keiner so langen Erklarung, wie der Tonzug im vorigen
Beispiel. Weil er sich verhaltnismaBig langsam abwarts bewegt, ist
seine Wirkung von groBerer Reichweite, namlich Gber 13 Takte, als es in
dem vordergrGnd igen pentaton ischen Tonzug qer Fall war, obwoh 1 er hier
auch mit der StimmfGhrung identisch ist. Gegen den BaB erscheint in den
beiden anderen Stimmen ein Tonzug, der sich in steigenden Ganztonen
bewegt und der durch sein Anderssein die Eigenart des Basses bestatigt.
Eine Eigenschaft der intervallischen Zusammensetzung der TonzGge wurde
bisher noch nicht erwahnt, obwohl sie in einigen der Beispiele schon
vorkam. Es geschieht namlich oft, daB innerhalb einer Stimme ein Tonzug
mit einer bestimmten intervallischen Zusammenstellung von einem zweiten
Tonzug mit einer anderen Zusammenstellung Uberlagert wird. Folglich ist
nicht immer genau zu unterscheiden, urn welchen Tonzug es sich an der
betreffenden Stelle nun eigentlich handelt. Es ist fUr die Analyse in
solchen Fallen aber auch nicht so wichtig, sich fUr den einen undgegen
den anderen zu entscheiden, denn beide haben trotz ihres Eigenlebens
auch eine gemeinsame intervallische Substanz, ohne die die Oberlagerung








Der oktotonische Tonzug (g"-fis"-e"-dis"-cis" ...) wird von einem
Tonzug aus kleinen Terzen (g"-e"-dis"-h' ...) Oberlagert. Das heiBt
also, daB die oktotonischen Schritte des ersten Tonzugs die TerzsprOnge
des zweiten Tonzugs auffOllen, und daB die beiden folglich miteinander
verwandt sind und in einer gewisssen Wechselwirkung zueinander stehen.
Auf ahnliche Weise wird der chromatische Tonzug in Beispiel 3.40 von
einem ganztonigen Tonzug Oberlagert. Daraus darf aber nicht geschlossen
werden, daB ein Tonzug mit kleinen Interva11en immer von einem Tonzug
mit groBeren Interva 11en Oberlagert wird; auch das umgekehrte kommt
vor. So konnen namlich QuinttonzOge von ganztonigen TonzOgen Oberlagert
werden, wie man es in Beispiel 3.45 erkennen kann, wenn man ab T.13 die
beiden AuBenst immen, die mitei nander den Quinttonzug zustande bringen,
einzeln betrachtet. Das ist ein Beweis dafOr; daB die TonzOge mit
schrittweiser Bewegung nicht unbedingt die grundsatzlichen sind, auf die
die anderen zurOckzufOhren sind, wie das in der dur-moll-tonalen Musik
der Fall ware, es sei denn man wOrde alle auf die chromatische Tonleiter
zurOckfOhren. Damit ist aber die Frage der Tonalitat in Distlers Musik
berOhrt, der anderswo (4.2.1) nachgegangen wird. An dieser Stelle
genOgt es aufzuzei gen, daB sich die TonzOge, was ihren
Verwandtschaftsgrad unterei nander betrifft, in drei Gruppen einteil en
lassen. Zu der einen Gruppe gehoren die TonzOge, die aus Halbtonen,
Ganztonen, groBen Terzen und Quinten zusammengeste 11t sind. Zu einer
zweiten Gruppe gehoren TonzOge, die sich aus oktononi schen Schritten,
kleinen Terzen und wiederum Halbtonen zusammensetzen. Dagegen besteht
die dritte Gruppe aus diatonischen und pentatonischen TonzOgen, wie auch
aus TonzOgen, die sich auf die Dur- oder Molldreiklange grOnden.
Theoretisch kann der Halbtonzug auch dieser Gruppe zugerechnet werden.
NatOrlich mOssen die TonzOge nicht immer in solchen Gruppen vorkommen.
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Einander Uberlagernde TonzUge sollten einfach nur als eine Moglichkeit
verstanden werden, dem Tonzugprinzip eine groBere Differenziertheit
abzugewinnen und gleichzeitig den Beziehungsreichtum der einzelnen Tone
zu erhohen. Denn schlieBlich ist der Zweck dieses strukturellen
Prinzips ja, den Tonen einen sinnstiftenden Zusammenhang zu geben, der
die dur-moll-tonalen Krafte ersetzt.
Wenn zu Anfang dieses Abschnitts behauptet wurde, das Rahmenintervall,
innerhalb dessen sich der Tonzug vollzieht, sei nicht von entscheidender
Bedeutung, war das mit der BegrUndung verbunden, daB der Tonzug be;
Distler nicht als die Horizontalisierung irgendeines vertikalen Klanges
zu verstehen sei. Das bedeutet aber nicht, daB bei einigen TonzUgen
nicht doch ein Bezug zu einem vertikalen Klang ist. Das wurde ja schon
im Hinblick auf Beispiel 3.42 erwahnt. Ob dieser Bezug jedoch nicht
eher umgekehrt, auf der Vertikalisierung einer horizontalen Tonfolge, in
diesem Fall eines Tonzugs, beruht, bleibe vorerst dahingestellt. In
4.2.2 wird diese Frage nochmal aufgegriffen.
Auch noch in einer weiteren Hinsicht ist das Rahmenintervall eines
Tonzugs wichtig. 1m Zusammenhang mit Beispiel 3.44 wurde von dem
Zielton eines Tonzugs gesprochen. Damit wurde gemeint, daB sich der
betreffende Tonzug auf einen bestimmten Ton hinbewegt, der im Kontext
der Satzstruktur eine bedeutende Stelle einnimmt, sei es als Bestandteil
eines GerUstakkords (vgl. 3.2), sei es als Markierungspunkt im
Phrasenbau, oder a1s Grenzpunkt zwischen lwei versch iedenen TonzUgen,
oder gar zwei thematischen Abschnitten. Die letztgenannten beiden
Moglichkeiten treffen auf Beispiel 3.44 zu. In Beispiel 3.42 sind die
Anfangs- und Zieltone der TonzUge (T.1141 und T.1191) als GerUstklange
zu verstehen, denn ab T.1191 werden die beiden bisherigen Stimmen
mitei nander vertauscht, und in diesem Verhaltni s weitergefUhrt. Darum
ist der Klang, T.1191, als eine Umkehrung des Klanges, 1.1141, zu
verstehen. Auch an Beispiel 3.45 ist die Rolle der Anfangs- und
Zieltone der jeweiligen TonzUge zu beobachten. Die Bedeutung des
Rahmenintervalls ist in einigen Werken hiermit erschopft, aber in
anderen Werken geht Dist1er noch weiter, indem er mit Hil fe dieses
Rahmenintervalls subtile BezUge zwischen den verschiedenen thematischen
Abschnitten des Satzes herstellt. Besonders gut ist das im I.Satz des
Strejchquartetts zu beobachten. Dieses Werk wird unter 4.4.2 naher
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besprochen, darum seien hier nur andeutungsweise elnlge Stell en
hervorgehoben. In der 1angsamen Ei n1eitung des Satzes, Larghetto, i st
in der Bratsche, T.35-61, ein GanztonzugDber eine groBe Terz zu
erkennen. Diesen Tonzug erkennt man ebenfalls im I.Thema (2.Geige, 101-
122,b'-c"-d', wobei allerdings das d' eine Oktave h6her zur Wirkung
kommen muB), in dem Abschnitt ab T.50 (Cello und Bratsche, 50-59, e'-
ges'-as'), im Kontrapunkt zum 2.Thema (2.Geige, 73-75, b'-c"-d") und
immer wieder im SchluBteil (z.B. Cello, 159-170, H-des-es). 1m II. Satz
der Konzertanten Sonate fDr zwei K7aviere beruht der 2. Abschnitt
(Allegro Vivace, T.38) auf einer rDcklaufigen Entfaltung des
Dbergeordneten Tonzug s i mI. Abschn itt. Es handel t s i ch urn fo 1genden
Tonzug: gis (T.l - etwa T.12), fis (1.16 - etwa T.21), evtl. e (T.25-
27) und dis (T.32-37). Das Rahmenintervall ist hier also eine
abwartsgehende Quart, die mit zwei Ganzt6nen und einem Halbton
aufgefDllt ist. 1m 2.Abschnitt wird dieses Rahmenintervall durch einen
steigenden Tonzug in eben der Reihenfolge aufgefDllt: es (1.38-46,
entspricht enharmonisch dem dis), f(1.58-68), g(1.83-91), as(1.100-108,
entspricht enharmonisch dem gis des Anfangs). Vollstandigkeitshalber
sei noch hinzugefDgt, daB der eben erwahnte Tonzug eine Oberlagerung
eines Quinttonzugs ist, des sen Stufen die Takte bestimmen, die hier
nicht erwahnt wurden, namlich b(T.512-55), c(T.70-81) und eventuell
d(1.I07). Auf diese Weise wird ein starker Bezug zwischen den beiden
sonst sehr verschi eden en Abschnitten des Satzes hergestell t. Wenn man
bedenkt, daB diese beiden Abschnitte in etwa dem langsamen Satz und dem
Scherzo der klassischen Son ate entsprechen, daB Distler diese also zu
einem Satz zusammengezogen hat, so kann man nur die geniale Eingebung
bewundern, mit der er in seinem Opus 1 das Formproblem der Son ate auf
originelle und zugleich Dberzeugende Weise ge16st hat.
3.1.6.2 Der Tonzug auf den verschi edenen strukture 11en Ebenen des
Satzes
Es wurde schon erwahnt, daB in dieser Studie von strukturellen .Ebenen
gesprochen wird, und nicht von Schichten, urn eine Verstrickung in
Schenkersche Termi nol ogi e zu vermeiden. Ei n damit verbundenes
terminologisches Problem ist die Benennung der verschiedenen Ebenen. Urn
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weiterhin im raum1ichen Bereich von H6he und Tiefe zu b1eiben, aus dem
der Begriff II Ebene" ja stammt, k6nnte man einfach von niedriger oder
hoher Ebene sprechen. Auf die Musik angewandt, wUrde das aber zu sehr
nach einem Werturtei1 k1ingen. Darum wurde bisher einfach von
vordergr.Undiger, hintergrUndiger, oder, wenn es n6tig war, von
Ubergeordneter Ebene gesprochen, auch wenn dadurch ein Widerspruch in
der Ana10gie entsteht. Schenkers Termino10gie bietet da ja in gewissem
Sinne einen Prazedenzfa11 (vg1. Schenker 1933/1969:47). Ohne a11zuvie1e
Bedenken soll desha1b weiterhin an diesen Benennungen festgeha1ten
werden.
Die TonzUge, die in 3.1.6.1 aufgezeigt wurden, entstammen verschiedenen
strukturellen Ebenen, ohne daB erk1art wurde, was die strukturellen
Ebenen sind und wie man ana1ytisch zu ihnen kommt. Darum muB an dieser
Stelle erst einmal grundsatzlich gesagt werden, daB in der vor1iegenden
Studie davon ausgegangen wird, daB die musikalische Satzstruktur bei
Distler durch ein komp1exes Gewebe von Beziehungen zustande kommt.
Diese Beziehungen reichen beispielsweise auf dem Vordergrund von Ton zu
Ton oder von musika1ischem Augenb1ick zu musikalischem Augenb1ick,
darUber hinaus etwa von Motivze11e zu Motivze11e oder von einem
Themeneinsatz zum nachsten. Auf einer mitte1grUndigeren, d.h.
Ubergeordneteren Ebene stehen beispie1sweise die verschiedenen
GerUstt6ne, darUber hinaus auch die jewei1igen Tonzentren in einer
Beziehung zueinander, wahrend auf der hintergrUndigen Ebene die
Bez iehungen der versch iedenen Satzabschnitte zur Wirkung kommen. Dabei
wird nicht unbedingt auf irgendeinen "Ursatz" hinausgezie1t, wie er in
den Ana1ysen Schenkers immer wieder aufgezeigt wird (z.B. Schenker
1933/1969:32), sondern es soll in dieser Studie zu einem ganz
undogmatischen, eher pragmatischen Gebrauch dieser strukture11en Ebenen
kommen. Denn es geht ja sch1ieB1ich darum, das Vorkommen der
strukture11en Prinzipien aufzuzeigen, und gerade da kommt der Ana1ytiker
zu der Entdeckung, daB sich in Dist1ers Musik die verschiedenen
strukturel1en Ebenen nicht einfach neutral Uber1agern, sondern in einem
Wechse1verhaltnis zueinander stehen, weil diesel ben strukturellen
Prinzipien auf all diesen Ebenen zur Wirkung kommen; sich sozusagen auf
ihnen wiederholen. Daher kommt eben die erstaun1 iche Integritat des
Sti1s, von der in 2.1 die Rede war.
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Zum Zweck der Analyse konnen die Bez iehungen auf den versch iedenen
strukturellen Ebenen durch das Verfahren der Reduktion zunachst einmal
festgeste 11t, aber dann auch dargeste 11t werden (siehe wei tere
Bemerkungen hierzu unter Beispiel 3.58). Zu einer Reduktion des Satzes
kommt man, wenn man beispielsweise die Haupttone aufeinanderfolgender
Motivze11en zueinander in Beziehung setzt, daruberhinaus die Anfangs-
und Zieltone von langeren musikalischen Phrasen, Themen oder Sequenzen
aufeinander bezieht, ferner die im Verlauf des Satzes vorkommenden
Tonzentren in ihrer Beziehung zueinander erkennt. Die Beziehungen, von
denen hier die Rede ist, konnen fast immer mit dem strukturellen Prinzip
des Tonzugs erkl art werden. Das heiBt also, daB die Satzstruktur von
einem komplexen Gewebe von Tonzugen durchflochten ist, von Tonzugen, die
sich gegenseitig ablosen, bzw. uberlagern. Das Erstaunliche ist, daB in
Distlers Instrumentalstil diese Tonzuge, so lange sie gelten, zu einer
gewissen Identitat, zu einem Eigenleben kommen, indem sie sich aus einer
Folge von gleich groBen Intervallen zusammensetzen. Dies wurde in
3.1.6.1 schon ausfuhrlich erlautert und als Versuch Distlers
interpretiert, musikalischen Zusammenhang zu erreichen, ohne sich der
zusammenhangstiftenden Krafte des dur-moll-tonalen Stils bedienen zu
mussen. Urn ein vo11standiges Bild zu bekommen, mussen dabei
selbstverstandlich alle Stimmen des Satzes mit in Betracht gezogen
werden. Aber zwecks einer systemat ischen Anordnung der analyt ischen
Ergebnisse wird die Darste11ung in diesem Kapitel auf die Beziehungen
innerhalb der jeweiligen Einzelstimmen beschrankt.
Tonzuge, die sich ganz auf dem Vordergrund abspielen, kommen zieml ich
oft vor, sind aber meistens in untergeordneten Stimmen zu finden. Die
untere Stimme im folgenden Beispiel konnte als Kontrapunkt zum Thema des
Ricercares bezeichnet werden. Hier besteht der Tonzug aus einer
abwartsgerichteten Folge von Halbtonschritten.
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Beispiel 3.49 Partita Uber Jesus Christus unser Heiland, der von uns
den Gotteszorn wandt, Ricercare, T.48-52
/I ~
-.J ~ - ----
/I
tJ "'-- ,/ ---
:
Vgl. auch die BaBstimme im Cembalokonzert, I.Satz, 1.521-535, wo der
chromatische Tonzug Uber mehr als eine Oktave fallt; die BaBstimme in
Beispiel 3.47, mit ihrem oktotonischenTonzug; den pentatonischen
Tonzug, Beispiel 3.46, T.9; oder den diatonischen Tonzug im BaB des
Satzes Mit Freuden zart, T.9-12, der Uber 1~ Oktaven reicht. Bei all
diesen Beispielen ist es sicher legitim zu fragen, ob man es Uberhaupt
mit TonzUgen zu tun hat, oder ob es sich nicht eher einfach urn eine
bestimmte Art der melodischen Gestaltung oder der StimmfUhrung handelt.
Beides trifft in Wirklichkeit zu, denn in diesen Beispielen sind die
TonzUge mit der StimmfUhrung identisch, man konnte auch sagen, TonzUge
und StimmfUhrung gehen ineinander Uber. Es konnte sogar hinzugefUgt
werden, daB der Tonvorrat, auf den sich an den betreffenden Stellen die
Melodiegestaltung grUndet, mit StimmfUhrung und Tonzug identisch ist.
Dabei fallt auf, daB es die TonzUge mit kleineren Intervallen sind, die
sich zu unmittelbarer Verwendung als Melodien eignen. Von dem Aspekt
der strukturellen Prinzipien her, und urn die geht es ja hier
letztendlich, ist das Entscheidende, daB sich das Tonzugprinzip
Uberhaupt auf dieser vordergrUndigen Ebene auswirkt, auch wenn der
Geltungsbereich dieses Prinzips damit an eine Grenze gekommen ist.
VordergrUndiger als unmittelbar in der StimmfUhrung, kann es ja gar
nicht zur Wirkung kommen. Darum muB die weitere Untersuchung sich den
Ubergeordeneteren Ebenen zuwenden.
Wahrend sich die Besprechung bislang auf untergeordnete Stimmen
beschrankt hat, auf Stimmen also, die in ihrer Indentitat mit den
TonzUgen von ausgesprochener Einfachhei t waren, so fallt eine groBere
Komplexitat in den Stimmen auf, die als Hauptstimmen bezeichnet werden
k6nnen. Solche Stimmen sind besonders interessant fUr die Untersuchung
des Tonzugprinzips, weil in ihnen, als Trager der thematischen Substanz
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des Satzes, eine differenziertere Gestaltung erwartet werden darf.
Tatsaehlieh bietet die Analyse dieser Stimmen einen sehr
aufsehluBreiehen Einbliek in Distlers handwerkliehes Konnen und in seine
erstaunliehe Erfindungsgabe. Es konnten hierzu so viele Beispiele
angefUhrt werden, jedes mit seiner besonderen Charakteristik, daB eine
Auswahl sehwierig ist. Urn den FluB der Darstellung nieht zu
unterbreehen, wird jetzt nur eines ausgesueht, wahrend weitere Beispiele
als Anhang dem Kapitel angefUgt sind (vgl. 3.1.6.3). Die Wahl fallt auf
ein Thema, das fUr die groBeren Instrumentalwerke eharakteristiseh ist.
Beispi el 3.50 Cemba7okonzert, I. Satz, T.1-9, 1.Geige
~f1egro bibace (J , lOS) .-
14i Ei r (ill 19 r j r Ii r f3 19 ~r J J J J Ii l"le4 t¥£-~=&~J=~-Lz=rf? 'J rJIF pocof.)
Das Thema besteht aus einer Reihung von Motivzellen, von denen die erste
den Hauptton e" mit seinem Weehselton h' (T.1) umspielt. Dieses Motiv
wird auf erweiterte Weise wiederho It, erst einma1, indem die
Weehseltonumspi elung verlangert (1.12-21) und naeh unten hin erweitert
wird (e"-g'-e", T.21-3), dann aber, indem das rhythmisehe Gewieht auf
den bisher unbetonten Weehselton verlagert wird (T.31), so daB man
zusammenfassend von einer Bewegung von e" naeh h' spreehen kann. Die
naehste Motivzelle (T.32-41) ist auf den Ton b' ausgeriehtet, und ihre
erweiterte Wiederholung (T.42-51) auf den Ton as'. Die Halbtonbewegung
von e" naeh h' wird also urn noeh einen Halbton und darauf urn einen
Ganzton erweitert. Diese Tone bilden den Tonzug hinter dem Vordergrund
der ersten Themahalfte und konnen als Halbtonzug (e"-h'-b'), der von
einem Ganztonzug Uberlagert wird (e" -b'-as'), verstanden werden. In
der zweiten Themaha lfte bildet sich aus der vorhergehenden Mot ivze11e
eine neue Zelle, deren Hauptton das as' ist (T.51-61). Diese Motivzelle
wird auf dem Hauptton d" (1.71-S1) wiederho It, zur vorigen verbunden
dureh die Tone b' und e" (T.62). Zu einer weiteren Wiederholung kommt
es nieht mehr, obwohl die Verbindungstone e"-fis"(1.S2) eine solehe
ermogl ieht hatten. Der Tonzug dieser zweiten Themahal fte besteht also
aus den beiden Haupttonen as' und d", die auf dem Vordergrund des
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musikalischen Geschehens durch die beiden Verbindungst6ne b'-c" zu
einer Ganztonfol ge erganzt werden. Die potent iellen Verbi ndungst6ne
e"-fis" setzen diese Ganztonfolge fort. Die zweite Themahalfte wird
also. zum Tei 1 auf dem Vordergrund, zum Tei 1 auf der dahi nterl iegenden
Ebene von einem aufwartsgerichteten Ganztonzug getragen, der den
Ganztonzug der ersten Themahalfte wieder rticklaufig durchschreitet, dann
aber noch um mehrere Schritte tiberh6ht. (Eine Beschreibung des
ebenfalls hier anwesenden sekundaren Tonzugs findet sich auf Seite 256).
Das thematische Geschehen spielt sich nun ab in einer Reihung der
versch ieden en Mot ivze 11en an diesem Ganztonzug ent 1ang (das add itive
Stilprinzip), zunachst tiber eine groBe Terz abwarts und dann von diesem
Punkt aus bezeichnenderweise tiber zwei nebeneinanderliegenden groBen
Terzen wieder aufwarts. Diese Erkenntnis ist ftir das weitere
Verstandnis der thematischen Entfaltung entscheidend. Denn
grundsatzlich bietet diese additive Anordnung die M6glichkeit, die
Motivreihung frtiher auf dem Tonzug abzubrechen, bzw. durch Fortsetzung
des Tonzugs auch die Reihung fortzusetzen~ Das heiBt, daB der SchluBton
des Tonzugs nicht unbedingt feststeht, wohl aber die Intervalle. So
fehlen in der Cembaloversion dieses Themas (T.21-27) die letzten beiden
Schritte des Tonzugs, wahrend sich die imitierenden Themeneinsatze ab
T.51 nur auf die abwartsgehende Terz, die Einsatze ab T.27 sogar nur auf
den erst en Ganzton des Tonzugs beschranken.
Durch eine Anderung in der Richtung des Tonzugs werden weitere
Gestaltungen des thematischen Materials moglich.




In der oberen Cembalostimme ist das Thema zu erkennen, wie es sich
entlang dem ersten Ganztonschritt des Tonzugs entfaltet (T .433-463),
abbricht und, yom Ausgangston aus gerechnet, eine kleine Terz h6her
wieder erneut einsetzt (T.47-491). Dieser Vorgang wiederholt sich
nocheinmal ab T.492, wobei es allerdings zu einer noch kGrzeren Version
kommt. Die untere Cembalostimme, verdoppelt yom Cello, unternimmt den
ersten Halbtonschritt nach unten (T442-463) und setzt dieses Motiv dann
fort auf ei nem chromat i sch aufgefGll ten Ganztonzug, der ni cht wi eder
nach oben zurGckkehrt, sondern sich Gber einen Tritonus nach unten
weiterentwickelt (dis bis G, T.463-511). Dagegen hat die mittlere
Cembalostimme, verdoppelt von der 1.Violine, die Fortsetzung eines
Themeneinsatzes, der auf e'(T.403) anfing und bis zur groBen Terz nach
unten geht, worauf mit dem Motiv T.44 eine neue Reihung zustande kommt,
diesmal an dem steigenden Ganztonzug entlang. (SchluBfolgerungen Gber
die Mehrstimmigkeit, die so zustande kommt, sollen vorerst noch nicht
gemacht werden.) 1m Laufe des I. Satzes kommen noch wei tere Vers i on en
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vor, z.B. T.446 ..., T.460 ..., T.472-500, die aber nicht alle so
ausfuhrlich besprochen werden konnen.
Es wurde gezeigt, wie der Tonzug verkurzt, bzw. verlangert werden kann,
um neue Gesta Hen des themat ischen Materi a1s zu ermogl ichen, und wie
dies auch erreicht werden kann, indem die Richtung des Tonzugs geandert
wird. Aber der Tonzug kann auch noch auf eine weitere Wei se wi rken,
Beziehungen im Satz entstehen zu lassen. Dieses geschieht durch das
Zustandebringen von Beziehungen zwischen den Tonzugen verschiedener
Themen. So hat das 2.Thema dieses Satzes einen ganz ahnlichen Tonzug
wie das 1.Thema.
Eine ahnlich differenzierte Anwendung des Tonzugprinzips findet man
selten in den Gegenstimmen. Diese grunden sich oft auf ein Motiv, das
sich durch Wiederholungen zu einem langeren Gebilde zusammenreiht. Auf
solche Motivwiederholungen wurde schon in 3.1.2 hingewiesen, und sofern
es Wiederholungen sind, die auf derselben Tonhohe bleiben, wurden sie
schon als Ostinati in 3.1.4 behandelt. Nun geschieht es aber oft, daB
solche Motive nicht nur auf derselben Tonstufe stehen bleiben, sondern
sequenzhaft nach oben oder unten versetzt werden. Dadurch geben die
Haupttone dieser Motive ihren Charakter a1s Orgel punkt auf und nehmen
eher die Gestalt eines Tonzugs an. In dieser Hinsicht ist in Distlers
Instrumentalstil kein prinzipieller Unterschied zwischen Ostinatofiguren
und Sequenzen. Im Gegenteil, es konnte sogar behauptet werden, daB sich
die ostinate Tendenz des Materials, die in 3.1.4 erwahnt wurde, auch auf
sequenzhafte Mot ivreihungen erstreckt. Hier kommt also nochma 1 die
prinzipielle Obereinstimmung zwischen der. Tonachse des Orgelpunkts oder
des Ostinatos und dem Tonzug in Sequenzen zur Sprache, zusammen mit dem
damit in Verbindung stehenden musikantisch-spielerischen Moment.
Eine Untersuchung der Tonzuge in sequenzhaften Mot ivrei hungen muB von
dem Bezug eines Sequenzgliedes zum nachsten ausgehen und innerhalb
des sen von dem Bezug des einen Haupttons zum nachsten. Weil das
Sequenzgl ied mehrere Tone umfaBt, 1iegt der Bezug zwischen den
Haupttonen nicht auf der vordergrundigen Ebene. DaB fur die Dauer der
Sequenz nicht nur zwischen den Haupttonender Glieder ein ubergeordneter
Bezug entsteht, sondern auch zwischen allen Tonen des einen Gliedes zu
den entsprechenden des anderen, braucht nicht weiter erhellt zu werden.
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Darum kann es vorkommen, daB in solch einer Motivreihung mehrere Tonzuge
zur selben Zeit entstehen.
Mehrere Beispiele von Tonzugen in sequenzhaften Motivreihungen wurden
schon zitiert, ohne zu erwahnen, daB die Tonzuge auf einer
ubergeordneten Ebene vorkommen. Diese Zitate mogen desha 1b auch j etzt
als Beispiele dienen und zwar sind es Beispiele 3.42, 3.43, 3.45, 3.47
(die Manualstimmen) und 3.48, aber auch Beispiele 3.2 und 3.6. Ein
besonders interessantes Beispiel soll trotzdem, auch stellvertretend fur
ahnliche Falle, angefuhrt werden.
Beispiel 3.52 Cemba7okonzert, III. Satz, T.113-120
x X.
I ~ II ~ _
In der unteren Stimme erkennt man, neben der ostinaten Wechseltonfigur,
den Anfang der zweiten Liedhalfte des Themas "Ei.du feiner Reiter". Die
Gegenstimme in der RH besteht aus einer Reihung von Motivzellen, die
nicht alle identisch sind. Wegen der verschiedenen Versionen der Motive
und wegen der ostinatohaften Motivwiederholung T.117-118 kommt es nicht
zu einer rege1rechten Sequenz. Trozdem hat die Stimme etwas
Sequenzhaftes an sich. So entspricht T.115-116 bis auf das letzte
Viertel den Takten 113-114, und auch ab T.1184 ist die Sequenz wieder zu
erkennen. Die Haupttone (angekreuzt) bilden einen Ganztonzug, der sich
von den Tonzugen in den eben erwahnten Beispielen darin unterscheidet,
daB er nicht so regelmaBig von einer Stufe zur nachsten fortschreitet:
zu Anfang (T.113-116, c"-d" und e"-fis") sind es zwei Stufen in zwei
Takten; dann steht der Tonzug auf den zuletzt erreichten Stufen still
(T.1164-118, noch immer e"-fis"), wonach er sich auf zwei Stufen pro
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Takt beschleunigt (1184-120, gis"-b"-c"'). Die wichtige Erkenntnis
ist, daB die Lange der Motivzellen, bzw. der Sequenzglieder zusammen mit
dem Tonzug, der ihnen entspricht, die Beschleunigung oder Verzogerung,
bzw. Statik einer Stimme mitbestimmen kann. Analog dem Begriff
"harmonischer Rhythmus", der mit der Haufigkeit von Akkordwechseln pro
Zeitei nheit zu tun hat, konnte man in diesem Zusammenhang von
"Tonzugrhythmus" sprechen. Es dUrfte kaum not i9 sein, darauf
hinzuweisen, daB dieser Tonzugrhythmus fUr die Spannungskurve in der
Musik ein wichtiger Faktor sein kann. An dieser Stimme kann man auch
nochmal das Verhaltnis zwischen der Tonac~se des Ostinato und dem Tonzug
sehen und wie die beiden sich ablosen konnen. (Vgl. in diesem
Zusammenhang auch nochmal Beispiel 3.2).
Vollstandigkeitshalber muB noch erwahnt werden, daB es in vielen Fallen,
in denen es sich urn Fortspinnung handelt, zu einer ahnlichen Struktur
der Stimme kommt, wie sie eben an Hand von Gegenstimmen erlautert wurde.
Das kann man gut an denbeiden Manualstimmen 1.10-20, Beispiel 3.7,
erkennen: in der RH kommt es ab 1.15 in der Fortspi nnung zu einem
Ganztonzug, in der LH ab 1.142 zu einem Quinttonzug. Obwohl es in
diesen Fallen urn eine andere Art Stimme als die der Gegenstimmen geht,
benutzen sie oft ahnliche Verfahren, und vor allem ist der Tonzug mehr
oder weniger auf einer vergleichbaren Ebene, und das ist fUr dieses
Kapitel das Wichtige. Ahnl iches kann man von Begleitfiguren sagen,
insofern sie einen Tonzug enthalten, der nicht direkt auf dem
Vordergrund zur Wirkung kommt.
TonzUge sind auch auf einer noch Ubergeordneteren Ebene in der Struktur
der Musik wirksam, als auf derjenigen der Themen- und
Sequenzkonstrukti on. Man konnte dabei schon von einer mittel grUndigen
Ebene sprechen. Als Beispiel mag eines der kleinen KlavierstUcke
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Diese Takte sind der Anfangs- und SchluBteil eines StUckes in
dreiteiliger Form. Die TonzUge sind angezeigt. Dazu folgende
Bemerkungen: In jeder der beiden Stimmen kommt mehr als ein Tonzug vor,
deswegen die verschiedenen Zeichen. Der primare Tonzug in der RH ist
der obere, mit x angezeigt. In den ersten acht Takten schreitet er in
Ganztonen von a" bis es"'. Durch die DoppeloktavsprUnge, die ab T.5
in dieser Stimme vorkommen, verlagert sich die WeiterfUhrung des Tonzugs
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dann auf die untere Lage der Motive, so daB ab T.82 der Tonzug zunaehst
auf es' stehen bleibt, dann ab 1.10 weehseltonhaft das f' dazunimmt,
sehlieBlieh (T.12) bis zum g' hinaufreieht und in den ubrigen Takten, in
Anlehnung an die Doppeloktavsprunge T.5-8, auf das tiefe 'G ubergeht.
Der Tonzug entwiekelt sieh also in Ganztonen zunaehst uber einen
Tritonus und ab dort in veranderter Lage uber eine groBe Terz. (Soleh
eine Entwieklung zum Tritonus hin ist sehr haufig in Absehnitten, die
auf ei nem Ganztonzug beruhen.) Der sekundare Tonzug in der RH (mit +
angezeigt) geht vom d" im T.1 aus und bewegt sieh auf das e" im 1.3
zu. Dort trifft er auf di e anderen Tonzuge und geht in i hnen auf:
einmal dureh das fis" (1.32), und das g"_a" (1.33, bzw. T.42) hinauf
zum h" des primaren Tonzugs (T.42), zum anderen dureh das e" (1.33)
der LH in dem Tonzug dieser Stimme. Der primare Tonzug in der LH (mit 0
angeze i gt) entwi eke It s i eh, ebenfa 11 sin Ganztonen, von d" (1. 31) bi s
as" (1.71). Vie11eieht kann man den Anfang dieses Tonzugs sogar auf
das d' in T.1 zuruekfuhren. In T.5 setzt ein neuer Tonzug auf dis" ein
(mit m angezeigt), der uber das f" (T.72, bzw. T.82) und seine
Oktavversetzung (T.91, bzw. T.101) in den Tonzug der RH ubergeht und so
sehlieBlieh das g' (1.121), bzw. das 'G(1.14) erreieht. Es fa11t auf,
daB diese beiden Tonzuge genau die gleichen Rahmenintervalle, d.h.
Tritonus und groBe Terz, durchschreiten wie die beiden Abschnitte des
Tonzugs der RH, nur liegen sie nicht auf derselben Ganztonleiter.
Aus dieser Analyse wird klar, wie der Tonzug dem ganzen Abschnitt seinen
Zusammenhang gibt, ein Zusammenhang, der nieht auf dur-moll-tonalen
Akkordprogressionen beruht, sondern auf dem verbindenden Bezug, auf der
Li neari tat aufei nanderfol gender Ganztone. Daran erkennt man, daB der
Tonzug auch auf dieser meist mittelgrundigen Ebene als wahres
strukturelles Prinzip wirkt und so das lineare Stilprinzip realisiert.
Der Zusammenhang im zweiten Abschnitt der Hirtenmusik beruht auf der
Wirkung eines anderen Tonzugs. Die Motive, die aus der Figur T.61, RH,
kommen, sind in den Stimmen beider Hande auf Tonzugen ungleieh groBer
Terzen angeordnet. Der primare Tonzug setzt auf b' (LH, T .16) ein,
nachdem er durch das h' im Takt vorher zu dem 9 des vorigen Abschnitts
ebenfa11s durch eine Terz verbunden wurde. Die Schritte auf diesem
Terztonzug in der LH sind b' (T.16-22), d"(T.23), f"(T.24) und
a"(T.25-31). Mit dem a" wird der Anfangston des primaren Tonzugs im
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ersten Abschnitt wieder errei cht. Die sekundaren TonzUge im zweiten
Satzabschnitt sind beide in der RH. Das d" (1.15) greift das d" aus
T.121 noch einmal auf, fUhrt es dann in Terzen Uber f" (1.15, bzw.
T.17-20), as"(1.21-22) bis c'''(T.23). Zu diesem Tonzug steht der
andere sekundare Tonzug in einem Unterquartverhaltnis. Er setzt auf es'
(1.202) ein und geht dann Uber g' (1.23), b' (1.24) nach d" (1.25-30).
Mit diesem d" ist der erste Ton des sekundaren Tonzugs der Repri se
wieder erreicht. In allen drei Fallen handelt es sich urn TerztonzUge,
die als Rahmeninterva11 eine Septime erreichen, in der die letzte Terz
mit Sekundschritten aufgefUllt ist. Bemerkenswert ist, daB das
Rahmeni nterva 11 des Tonzugs im ersten Abschnitt ebenfa 11s das einer
Septime ist, wenn auch einer kleinen Septime. Der Terztonzug bestimmt
diesen zweiten Abschnitt auf ahnlich umfassende Weise wie der Ganztonzug
den ersten Abschnitt, obwohl er streckenweise naher zum Vordergrund ist.
Auch er ersetzt die dur-mo11-tonalen Formkrafte. Von daher ist es zu
verstehen, daB die Musik mit d als Tonzentrum beginnt, und mit 9 endet,
mit einem Mittelteil, der auf b beginnt und auf d endet. Es ist klar,
daB die TonzUge, Uber das ganze KlavierstUck betrachtet, in ihren
Gemeinsamkeiten und Gegensatzen einen wichtigen Faktor im
Beziehungsreichtum des Satzes ausmachen. Nicht nur durch ihre
Intervalle und Rahmenintervalle tragen sie zur Entfaltung der Musik bei,
sondern auch durch ihren Tonzugrhythmus.
Weil die Hirtenmusik nur ein kurzes KlavierstUck ist, kommt in ihm ein
Tonzug auf dem Hintergrund nicht so recht zu einem Eigenleben, da er
sich wohl mit den eben beschriebenen TonzUgen auf dem Mittelgrund deckt.
Urn die volle Wirkungsbreite eines hintergrUndigen Tonzugs zu erkennen,
muB man sich ein langeres Werk vornehmen. Als Beispiel dafUr mag noch
einmal der II;Satz der Konzertanten Sonate fur zwei Klaviere gel ten, der
am Ende von 3.1.6.1 erwahnt wurde. Die TonzUge in den beiden Teilen des
Satzes, die dort zur Sprache kamen, sind ein gutes Beispiel fUr TonzUge
auf dem Hintergrund der Satzstruktur. In diesem Satz sind sie relativ
einfach zu erkennen, weil ihre jeweil igen Stufen mei stens Uber mehrere
Takte geHen und ein re'lativ 1angsamer Tonzugrhythmus entsteht, auch
weil die Stufen meistens in einer tiefen Lage ganz deutlich anklingen.
Gerade weil sich die Verhaltnisse, die zwischen diesen weit
auseinanderliegenden T6nen zustande kommen, in ihrer Art den Beziehungen
zwischen den T6nen der TonzUge auf den mittel- oder vordergrUndigen
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Ebenen so ahnlich sind, wird hier nicht von Modulationsschema oder etwas
Ahnlichem gesprochen, sondern noch von Tonzugen.
Nun werden die Beziehungen zwischen den Stufen dieser hintergrundigen
Tonzuge nicht nur durch ihr unmittelbares Verhaltnis zueinander
hergestell t, sondern auch durch diverse Tonzuge auf dem Vorder- und
Mittelgrund. Es ist schwierig, diese Bezuge an Hand einer einzigen
Stimme darzustellen, denn genau wie im vorigen Beispiel die primaren und
sekundaren Tonzuge auf dem Mittelgrund in einer Wechselbeziehung stehen,
so stehen die Tonzuge der verschi edenen Stimmen eines Satzganzen in
einer Wechselbeziehung zueinander. Neben den Bezugen seiner
eigentlichen Schritte unter sich, ist der Tonzug auf dem Hintergrund
auch noch das Resulat dieser vielfaltigen Bezuge. Aus dem II.Satz der
Konzertanten Sonate mag trotzdem ein etwas leichter darstellbarer Fall
hervorgehoben werden. Es wurde in 3.1.6.1 erwahnt, daB die zwe ite
Satzhalfte auf dem hintergrundigen Tonzug es-f-g-as beruht und daB
dieser einen QUinttonzug uberlagert. In den Takten 38-58 kommen die
ersten drei Stufen dieses Quinttonzugs vor. Dieser uberlagert
seinerseits mehrere weitere Tonzuge, von denen sich etwa der in der
unteren Stimme der RH, Klavier I, wie folgt zusammensetzt: 1.38-413:
diatonischer Tonzug von b' (als Teil des Es-Klanges) bis g', mit einer
Oktavversetzung in T.394; T.41-42: der diatonische Tonzug wird auf das
f' weitergefuhrt; T.42-511: chromatischer Tonzug von f' bis des', mit
einer Oktavversetzung in T.43; T.512-521: Unterbrechung des Tonzugs
wegen der Kadenz; T.524-551: der Tonzug wird wieder aufgegriffen und von
dem nachsten Halbtonschritt c' aus chromat isch weitergefuhrt bis f;
T.552-58: hier sind zwei Interpretationen moglich: entweder bleibt der
Tonzug in derselben Stimme und schreitet von dem eben erreichten f auf
den Stufen der b-moll Tonleiter diatonisch bis zum B in T.58 fort, wobei
das B in den F-dur Akkord, der hier als neues Tonzentrum erreicht wird,
hineingefugt wird; oder der Tonzug wird auf die obere Stimme in der LH,
Klavier II, ubertragen und schreitet nun nochma 1 in Halbtonschritten
abwarts bis zum C in T.58, das a1s Quint zum F-dur Akkord gehort.
Dieser lange Tonzug entfaltet sich mehr oder weniger auf dem Vordergrund
der Mus ik und gehort von Anfang bis Ende zu einer Gegenst imme. Wie
schon vorher erwahnt, kann man den chromatischen Tonzug auf dem
Mittelgrund von einem Ganztonzug uberlagert sehen, vor allem in den
Takten 43-46 und 47-50. Auf den ihm ubergeordneten Ebenen stehen dann
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die erwahnten Quint- und GanztonzOge, wobei hinzugefOgt werden muB, daB
die Takte 38-46 im Zeichen des Es auf diesem Tonzug stehen, wahrend das
B in T.55 und das F in T.58 erreicht wird.
Trotz des erstaunlichen Beziehungsreichtums, der einem in den
angefOhrten Beispie1en begegnet, bekommt man erst bei der Untersuchung
eines Satzes in seinem ganzen StimmengefOge einen vollen Oberblick Ober
die Linearitat des Kompositionsstils, wie sie durch das strukturelle
Prinzip des Tonzugs verwirklicht wird. Es ging im vorliegenden Kapitel
darum, Oberhaupt erstma 1 das Vorkommen des Tonzugs zu belegen und in
seinen Anwendungsmoglichkeiten darzustellen. Mit der Entdeckung dieses
strukturellen Prinzips ist der Analyse ein wichtiger SchlOssel in die
Hand gegeben, der einen Zugang zur Stimmengestaltung ermoglicht, und der
sich zugleich eignet, nachher die mehrstimmige Gestaltung des Satzes zu
erschlieBen.
3.1.6.3 Anhang: Analyse weiterer Themen
Beispiel 3.54 Konzertante Sonate filrzwei K7aviere, T.1-4
Das Thema (1.1-31) und seine Fortsetzung (1.31-41) bestehen aus einer
Reihung mehrerer, zum Teil verschiedener Motivze11en. Zwei Interva11e
in der erst en Motivzelle gelangen im Laufe des Themas zu groBerer
Bedeutung. Das Intervall es"-h' (1.12-13, enharmonisch eine groBe
Terz) macht sich in der nachsten Motivze11e selbstandig (d"-b/, T.14-
21; das fehlende Auflosungszeichen in der Partitur T.41 wird hier
stillschweigend erganzt). In der abgeanderten Fassung des Themas, die
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sich als Oktavimitation im Klavier II anschlieBt, erscheint sofort nach
der Terz d'-b eine weitere Terz im selben Rhythmus, cis'-a(T.24-31),
welches die hier erwahnte Verselbstandigung dieses Intervalls zu einer
Motivzelle bestatigt. Das Halbtonintervall c"-h' (T.12-13) spielt eine
noch bedeutendere Rolle, i ndem es das Verha ltn is mehrerer Mot i vze 11en
zueinander bestimmt, so z.B. die erwahnten Terzen es" -h' und d" -b' im
Klavier I, und im Klavier II zusatzlich die Terz cis'-a. Ebenso sind
die beiden Motivze11en in T.3-41 in einem fa11enden Halbtonverhaltnis,
f'-e' und es'-d', nur daB dabei die oberen Tone der Motivzellen in einem
steigenden Verhaltnis sind: es"-e"-f". Wenn man nun die
Halbtonschritte h'-b'-a'(1.13-23) und f'-e'-es'-d'(1.32-41) zueinander
in Beziehung setzt, so erkennt man in T.2 die Erganzung dieser
Halbtonbewegung in den Tonen g'-fis'-f'(1.23-31). Nur der Schritt a'-
g'(1.23) ist kein Halbton, aber es ist bestimmt trotzdem legitim, im
Ganzen von einem Halbtonzug zu sprechen (im Beispiel angekreuzt), der
die verschiedenen Motive des Themas und seiner Fortsetzung zusammenhalt.
Dieser Tonzug konnte zu Anfang (1.12) noch urn den Ton c" erganzt
werden. Die Tone es"-d" (T.12-14) und es"-e"-f" (1.32-41) bilden
sekundare HalbtonzUge, die parallel, bzw. in entgegengesetzter Richtung
zu dem primaren Tonzug gefUhrt werden. DaB das Thema an diesem Tonzug
entlang verkUrzt oder verlangert werden kann und dabei eine andere
Fassung bekommen kann, wurde schon im Hinblick auf T.1-31, Klavier II,
festgestellt. Auch die EngfUhrung des Themas, Klavier II, T.4-6, zeigt,
daB das Thema je nach Bedarf verkUrzt werden kann.
1m fo 1genden Bei spi eli st das Gegenteil zu erkennen. Sowoh1 das Thema
als auch seine Fortsetzung werden an dem Tonzug entlang erweitert, so
daB das ursprUngliche Tonhohenverhaltnis der beiden Teile verloren geht.






Der Tonzug (angekreuzt) wird Gber mehr als zwei Oktaven fortgefGhrt. In
1.10-111 kommt ein Gbergeordneter Tonzug von groBen Terzen zustande:
fis" -d" -b' . Es sei ebenfalls auf den fluktuierenden Tonzugrhythmus
hingewiesen. Ahnl iche KGrzungen oder Erweiterungen des Themas kommen
auch noch anderswo in dem Satz vor (z.B. Klavier I, T.14-181 oder T.30-
36).
Beispiel 3.56 Cembalokonzert, II.Satz, Solobratsche, T. 1-8
Dieses ist eins der klangschonsten Themen in Distlers gesamtem
Instrumentalwerk, vom Gesichtspunkt der Analyse zugleich eins der
schwierigsten. Wegen der groBen rhythmischen Vielgestaltigkeit ist es
schwer, wiederkehrende Motivzellen zu finden, deren Haupttone man
aufeinander beziehen kann, ein Verfahren, das in den vorigen beiden
Themenanalysen angewendet wurde. Am ehesten sind Entsprechungen
zwischen den beiden letzten Motivzellen ces"-as'-ces" und c"-g'-
c"(T.6-7) sowie zwischen den fallenden Dreiklangen ges'-es'-ces' (T.32-
41) und a'-fis'-d'(T.43-S2) zu erkennen. Diese sollen nun den
Augangspunkt der Analyse bilden. Wenn man die oberen Tone der vier
125
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
erwahnten Motivzellen zueinander in Beziehung setzt (ges' ,a',ces" ,c")
dann zeichnet sich ein verminderter Oreiklang ges'-a'-c" ab, der nach
oben hin mit dem ces" aufgefUllt ist. Sucht man nach weiteren Tonen,
die diesen Oreiklang auffU11en, so bieten sich das gis', 1.42, und das
b', 1.53, an: ges'-gis'-a'-b'-ces"-c". Oiese Folge konnte auf
verschiedene Weise interpretiert werden. Entweder man sieht sie als
vermi nderten Oreiklang, der eine nicht vo11 ausgebil dete chromat ische
Tonleiter Uberlagert, oder als chromatische Folge, die von der
Ganztonleiter ges'-gis'-b'-c" Uberlagertwird. Eine dritte Moglichkeit
ware, die Tonfolge als oktotonisch zu verstehen, ges'-gis'-a'-ces"-c",
mit einer chromatischen AuffU11ung der Stufe a'-ces", namlich a'-b'-
ces". Weil dies aber nicht zu einem eindeutigen Ergebnis fUhrt, bedarf
das Thema noch weiterer Analyse. So konnen die Tone b' und a' am Anfang
des Themas (T.12-13) mit in Betracht gezogen werden und eventue11 sogar
das c, T.1, in Oktavtransposition. Oadurch ware die Interpretation als
Ganztonfo 1ge bestat igt. Man konnte dementsprechend einen Ganztonzug
erkennen, der mindestens zum Teil die oberen Tone des mus ika1ischen
Geschehens bestimmt. Verfolgt man die BezUge der unteren Tone der
anfangs erwahnten fa11enden Oreiklange (ces', T.41 und d', 1.42 bzw.
1.52) zueinander, so sieht man, daB sie durch ein des' verbunden sind
(T.41) . Versucht man, Beziehungen zu noth weiteren Tonen aufzufi nden,
so erkennt man eine Fortsetzung der begonnenen Folge ces'-des'-d' in den
Tonen e'-f'-g'-as'-b'-ces"(T.52-61). Oiese Tone stehen in einer
oktotonischen Anordnung, und von daher lassen sich die zuerst erwahnten
Tone ces' -des'-d' ebenfa 11sal s oktotoni sch angeordnet verstehen. Am
Anfang des Themas mUssen noch weitere Tone, die fUr den Zusammenhang
wichtig sind, berUcksichtigt werden, und zwar die Tone c' (1.11), b
(T.21 bzw. T.31) und a (T.22, bzw. T.23), die vom Anfang des Themas aus
schrittwei se nach unten reichen. Sie konnen entweder a1s diatoni sche
(F-dur) oder als oktotonische Folge verstanden werden. Mit der
oktotonischen Folge, die mit dem ces' ab T.4 beginnt, sind sie durch das
b (T.31) verbunden, weil dieses b sich auch noch in die oktotonische
Folge einordnen laBt. Es fallt ferner auf, daB die beiden Haupttone der
ersten zwei Takte, namlich c' und a (zusammen mit dem weniger
hervorstehenden es', T.21) zu dem schon erwahnten verminderten Oreiklang
passen und ihn zu einem Vierklang erweitern. Ob dieser Bezug beim Horen
zum Tragen kommt, real wird, oder nicht, bleibe dahingestellt. Es ist
trotzdem bemerkenswert, daB die rhythmisch betonten Haupttone des Themas
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diesen Bezug haben. Vollstandigkeitshalber mUssen auch noch zwei
sekundare TonzUge erwahnt werden, die vorUbergehend zur Wirkung kommen
und mit denen das Vorkommen weiterer Tone im Thema in ihrer
gegenseit igen Beziehung zu erklaren versucht wi rd. Am 1eichtesten zu
erkennen ist sicherlich der Tonzug as'-g' am Ende des Themas (T.61-71),
der die unteren Tone der jeweil igen Motivzellen (1.6-7) in Beziehung
setzt, und ein genauer Spiegel des Tonzugs der oberen beiden Tone ist.
Db die zwei Quartgruppen am Anfang des Themas (c'-f'-b', T.11-2, und
as'-es'-b, T.13-21) als Tonzuge ganz auf dem Vordergrund aufgefaBt
werden konnen, bleibe offen. Wichtiger ist das schon erwahnte
Ganztonverhaltnis zwischen diesen beiden Gruppen, das nicht nur die
jeweiligen AuBentone bestimmt, sondern ebenso die beiden Tone in der
Mitte: f' (1.11) und es' (1.21). Vielleicht konnten die Tone cis'-h-a
(T.22-3) a1s Fortsetzung dieses schon angefangenen Ganztonzugs gehort
werden, weil sie sonst in Zusammenhang mit dem schon erwahnten Tonzug
c'-b-a(T.11,21,22) sehr fremd klingen. Auch die Tone es'-dis'-
ces'(T.33-41, enharmonisch es'-cis'-h) konnten dann als Wiederholung
dieses Tonzugs verstanden werden. Wenn die Interpretation dieser
sekundaren TonzUge uberzeugend ist, so bleibt kein Ton in dem ganzen
Thema unerklart. 1m folgenden werden die verschiedenen BezUge der Tone
untereinander angezeigt, die Ganztonfolge mit x, die Terzenfolge, bzw.
der verminderte Vierklang, mit +, die oktotonische Folge innerhalb der
Terzenfolge mit *, die oktotonische Folge der unteren Tone mit Ee , die
diatonische Folge mit v und die beiden sekundaren TonzUge mit w und o.
Beispiel 3.57 Cemba 7okonzert , II. Satz, Solobratsche, T.1-8
+ + + (+) +
()<.) x x )(
~j ~I" ~i$=l:.
v












Wenn jetzt diese Tonfolgen alle als TonzUge verstanden werden, die den
Zusammenhang des Themas zustandebringen, so kann man nach dieser Analyse
kaum von einem einzigen Tonzug sprechen, der allein, oder andere TonzUge
Uberlagernd, das musikalische Geschehen bestimmt, sondern es ist sicher
treffender, von mehreren TonzUgen zu sprechen, die simultan aber
unabhangig voneinander anwesend sind. DaB sich diese TonzUge nicht
aufeinander beziehen lassen, obwohl sie zum Teil denselben Ausgangs- und
Sch1uBton haben magen, zeigt sich allein schon daran, daB sie nicht
parallel verlaufen, sondern in ihrer Richtung unabhangig sind, jeder mit
einem eigenen, nicht einmal gleichmaBigen Tonzugrhythmus. Das Thema
lebt also aus der Wechselwirkung dieser verschiedenen TonzUge, wie es
etwa an folgender Skizze darzustellen versucht wird:
Es ensteht die Frage, ob es Uberhaupt noch sinnvo11 ist, ein solches
Thema an Hand des Tonzugprinzips zu analysieren. Die Frage ist
naheliegend, denn selbstverstandlich ist das Tonzugprinzip in seiner
GUltigkeit nicht unbegrenzt. Eine Antwort hierauf kannte folgende
Gesichtspunkte einschlieBen: Der Zweck der obigen Analyse war zu
• 128
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
zeigen, daB sich die Linearitat, die man beim Anh6ren des Themas spOrt,
am besten mit Hilfe des Tonzugprinzips darstellen laBt, auch wenn im
Vergleich zu anderen Fallen (vgl. Beispiel 3.49) ein viel h6herer Grad
an Komplexitat erreicht wird. AuBerdem wird mit dieser Analyse gezeigt,
daB es sich beim Tonzugprinzp urn alles andere als eine klischeehafte
Anwendung handelt, sondern vielmehr urn eine auBerordentliche
Differenziertheit, die schon verschiedentlich erwahnt wurde, von der man
aber sagen k6nnte, daB sie in diesem Thema sehr dicht an eine Grenze
herankomt, Ober die hinaus das Prinzip seine Wirkung verlieren wOrde.
Mit dieser Differenzi ertheit ist jedoch zugleich die Integritat des
Stils angesprochen, denn zum einen zeigt sich auf Grund des gemeinsamen
Prinzips ein Zusammenhang zwischen diesem komplexen Thema und ganz
einfachen, vordergrOndigen Anwendungen des Tonzugs. Zum anderen gibt es
eine ausgesprochene Obereinstimmung in der Weise, wie die TonzOge in
diesem Thema simultan aber unabhangig vonei nander vorkommen, und der
Weise, wie sie im mehrstimmigen Kontext angeordnet werden. Dieses wird
ausfOhrlich in 3.2 dargestellt.
Beispiel 3.58 Konzertstuck fur Klavier und Orchester, T. 35-41




Der Analyse dieses Themas sollen elnlge Bemerkungen vorausgehen, die das
angewandte Ana lyseverfahren betreffen. Die Oberzeugende Analyse der
TonzOge in solch einem Thema beruht ja vor allem darauf, die
entscheidenden Tone, die den Tonzug zustande bringen, zu erkennen. Dazu
dient das Verfahren der Reduktion, das zu Anfang von 3.1.6.2 beschrieben
wurde. Es sind an dieser Stelle Bemerkungen moglich, die das erwahnte
Verfahren, vor allem in seiner Anwendung auf Distlers Musik, bestatigen,
weil im Laufe des Konzertstilcks der Komponist selber solche Reduktionen
verwendet. So ist es schwierig, bei dern Kopfmotiv des Themas (T.35-
362), das in dem ganzen Werk eine Oberaus wichtige Rolle spielt, auf den
ersten Blick die Haupttone zu erkennen, und man konnte meinen, dieses
Motiv enthalte keinen Tonzug. Das liegt nicht zuletzt an den Taktarten,
durch die sich jeder Takt des Themas rhythmisch von den unmittelbar
vorhergehenden oder nachfolgenden Takten unterscheidet. AuBerdem kommt
die VerkOrzung b"-c"'-a"(T.362-3) so oft vor, daB man meinen konnte,
b"-a" seien die Haupttone. Dies trifft sicher auch zu, vor allem weil
das b" rhythmisch betont ist. Ein Tonzug zwischen diesen beiden
Haupttonen spieIt .sich aber unmitte 1bar auf dem Vordergrund ab. Wenn
man dagegen die beiden Tone f" -g" des vorhergehenden Taktes mit in
Betracht zieht, so erkennt man einen Ganztonzug f"-g"-a" unter
Auslassung des eben erwahnten b". Dieser Ganztonzug wird in einer
anders instrumentierten Version des Themas bestatigt, wo z.B. in T.119-
131 die Horner, als Verstarkung des Themas in den anderen
Orchesterstimmen, das Motiv in einer Version von zwei steigenden
Ganztonen spielen. Ganz etwas ahnliches ist bei den Tonen b'-c"-es"-
des", T.37, festzustellen. Man erkennt nicht sofort, daB der Ton des"
die Funktion eines Haupttones auf dem Tonzug haben konnte, aber ein
Vergleich mit T.43-44, Flote, zeigt, daB das genau ist, wie Distler ihn
verstanden hat.
Aus dem obigen geht hervor, daB f"-g"-a"(T.35-36) Tone sind, die fOr
einen Tonzug in Betracht kommen. Die Sequenz der Mot ivze11en, T.39,
gibt weitere Anhaltspunkte. Die Haupttone a' und g' dieser Motivzellen
(T.392, bzw. T.393) stehen in einem Ganztonverhaltnis zueinander. Wenn
man das erkennt, erkennt man auch, daB sie die Fortsetzung einer Folge
von Ganztonen sind, die im vorigen Takt ihren Anfang hat: f" -es"-
des"-h'. Eine ahnliche Sequenz mit eben den gleichen Motivzellen ist
unterschwellig auch schon in T.37 anwesend: b'-c"-des" und as'-b'-h',
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wovon das h' allerdings erst nachtraglich in T.39 erscheint. Die
Haupttone dieser unterschwe 11igen Sequenz, des" und h', gl iedern sich
ohne weiteres in die schon erwahnte Ganztonfolge ein, ja, das des",
T.37 bekommt, aufgrund dieser Sequenz sogar eine groBere Bedeutung fur
den Tonzug als das des", 1.38. Das es", T.37, kann wegen seiner
rhythmischen Ste11ung ebenso wie das es", T.38, als Teil des Tonzugs
verstanden werden. Dieses es" (T.37) bewirkt zugleich den AnschluB an
deR anfangs erwahnten Tonzug f"-g"-a"(T.35-36). Zusammenfassend
konnte man nun behaupten, daB ein steigender Ganztonzug den Anfang des
Themas bestimmt und daB die Fortfuhrung dieses Ganztonzugs vom f" aus
nach unten den nachsten drei Takten des Themas den Zusammenhang gibt.
Der SchluB des Themas (T.393-411) enthalt eine weitere Sequenz, die sich
auf die Motivze11en der schon erwahnten Sequenz T.391-2 grundet. Von
daher ist auch die Intervallfolge dieser erweiterten Version zu
erklaren: Die beiden Sequenzglieder (1.393-401, bzw. 401-411) bilden
jeweils eine eigene oktotonische Tonleiter. Wenn man diese als
sekundare Tonzuge ansieht, so spielen sie sich auf dem unmittelbaren
Vordergrund des musikalischen Geschehens abo Da es sich aber urn zwei
verschi edene oktotoni sche Tonzuge handeIt, kann von einem
ubergeordeneten oktotonischen Tonzug nicht die Rede sein. Eine
Untersuchung der Haupttone (g', T.393; cis" ,T.401; h',T.402; f" ,T.411)
bestatigt das. Entsprechend der Sequenz handelt es sich urn zwei
steigende Tritonusse, die unter sich in einem Ganztonverhaltnis stehen,
so daB sie sich auf ein und derselben Ganztonleiter anordnen lassen.
Diese Ganztonleiter ist diesel be, welche die erste Themahalfte als
Tonzug best immte. Von daher gesehen bestimmt dieser Ganztonzug also
auch den SchluB des Themas, kehrt die Richtung, die bisher abwarts ging,
urn und mundet wieder ein in das f", von dem her der Tonzug am Anfang
des Themas ausging. In den Takten 36-39 laBt sich ein weiterer
sekundarer Ganztonzug erkennen, der die unteren Tone des musikalischen
Geschehens in Beziehung setzt: d" ,1.363; cIt ,1.371; b' ,1.371;
as' ,T.372; ges' ,1.381; fis' ,1.391 (enharmonische Wiederholung des
vorigen ges'); e',T.392. Bei dem ges' handelt es sich wieder urn eine
Oktavtransposition, die man in den Tonzug hineininterpretieren muB. DaB
das nicht nur legitim sondern auch im Sinne Distlers ist, zeigt sich in
der Klavierversion dieses Themas, T.64-66, wo diese untere Oktave
ausdruckl ich (1.651) zur virtuosen Auflockerung des Themas
hinzukomponiert ist. Das musikalische Geschehen ereignet sich also aus
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der Wechselwirkung des prlmaren Ganztonzugs mit dem sekundaren Ganzton-,
bzw. oktotonischen Tonzug.
Wahrend die Analyse eines Themas aus dem ersten Instrumentalwerk, das
Distler in Druck gab, diesen Anhang eroffnete, so soll ihn eine
Themenanalyse aus dem zuletzt veroffentlichten Instrumentalwerk
absch 1ieBen. Es so11 naml ich noch das 1.Thema aus dem 1.Satz des
Streichquartetts besprochen werden. So wie dieses Werk uberhaupt eine
groBe Ahnlichkeit mit dem Konzertstilck hat - es wird an anderer Stelle
gezeigt, daB das Streichquartett sogar einen ganzen Abschnitt aus dem
Konzertstilck ubernimmt (siehe p.333-335) so ist es nicht
verwunderlich, daB das 1.Thema des I.Satzes vom Gesichtspunkt des
Tonzugpri nzips her eben falls Ahnl ichkeiten mit dem des Konzertstilcks
aufweist. Darum kann an dieser Stelle auf eine so ausfuhrliche
Erorterung, wie sie unter dem vorigen Beispiel vorkam, verzichtet
werden.
Beispiel 3.59 Quartett a-moll, I.Satz, T.9-16, 2.Violine
"
J I u ~ ,j
(+) ~
An dem Beispiel wird deutlich, daB es sich urnzwei fallende Ganztonzuge
handelt, die nicht zur selben Ganztonleiter gehoren, und darum in einem
Spannungsverhaltnis verkehren. Von den beiden ist der obere Tonzug (mit
x angezeigt) sicher der primare. Das d'(1.122) kommt eine Oktave hoher
fur den Tonzug zur Wirkung. Wenn man das so versteht, fallt es auf, daB
das Thema, genau wie das 1.Thema des Konzertstilcks, mit einem Tonzug von
zwei aufwartsgerichteten Ganztonen beginnt, ehe sich der Tonzug in
Ganztonen nach unten weiter entfaltet. (Damit ist ein Merkmal
getroffen, das es Distler moglich macht, beide Themen in dem einen Werk
zu verwenden, denn das Thema des Konzertstilcks kommt im III.Satz des
Streichquartetts wieder vor.) Zwischendurch kommen immer wieder Tone
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des sekundaren Tonzugs (mit + angezeigt) vor, so daB das
Spannungsverhaltni s zwischen den beiden zu einer Wechsel wirkung fGhrt,
die in der Fortschreitung von Ton zu Ton, also in der Melodik, fGr eine
sehr interessante Wirkung verantwortlich ist. (Die Oktotonik, die in
den letzten drei Tonen des Themas verborgen liegt, kommt erst spater zu
selbstandiger Geltung: vgl. 1.Violine, T.30-47.)
3.1.7 Das strukturelle Prinzip der instrumentalen Deklamation
Die Frage, ob die Deklamation, die immer wieder in Distlers Musik
auftritt, wirklich ein strukturelles Prinzip ist, oder ob sie eher ein
Effekt ist, der unter eine Besprechung der Melodik gehort, ist nicht
ganz unberechtigt. 1m letzteren Fall mGBte man die Deklamation
verstehen als eine Verwirklichung (unter anderen) eines bestimmten
strukturellen Prinzips und nicht als ein solches Prinzip selbst. Dann
ware in der Diskussion aber der Bereich des Prirrzipiellen schon
verlassen. Dieser Standpunkt lieBe sich vielleicht einnehmen, wenn man
einen einfacheren Zusammenhang der Stil- und strukturellen Prinzipien
vertrate, als den, der unter 2.2 und 2.3 dargelegt wurde. Wenn aber das
Vokale, zu dem ja die Deklamation gehort, nicht nur als bloBer Effekt
verstanden wird, so genGgt eine entsprechende Bestimmung der Deklamation
als rein melodischer Effekt nicht. Dieser Standpunkt wird in der
vorl iegenden Studie vertreten, und zwar in dem MaBe, daB das' Vokale
sogar als Stilprinzip verstanden wird, wie unter 2.2 ausfGhrlich
dargelegt wurde. Daraus folgt, daB sich das vokale Stilprinzip auch in
dem strukturellen Bereich auswirken muB, und die Deklamation ware dann
eine Realisierungsmoglichkeit.
Diese Argumentation ist notig, urn zu erklaren, warum die Deklamation,
die ja schon verschiedentlich im Zusammenhang mit anderen strukturellen
Prinzipien erwahnt wurde (vgl. 3.1.3 und 3.1.5.2), nochmal getrennt als
strukturelles Prinzip angefGhrt wird. Als eine der moglichen
strukturellen Verwirklichungen des vokalen' Stilprinzips muB es eine
eigene Auswirkung auf die Satzstruktur haben, auch wenn es teilweise in
anderen strukturellen Prinzipien, wie in denen des Orgelpunkts oder
Wechseltons, zu erkennen ist. Es geht aber eben nicht restlos in ihnen
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auf, sondern ist mehr als diese. So enthalten zum Beispiel viele
deklamatorische Stellen Wechselt6ne, aber nicht alle Wechselt6ne sind
deklamatorisch. Das Prinzip der Deklamation muB also noch weitere
Eigenschaften enthalten, nach denen es als solches bestimmt werden kann.
Deklamation wie sie in Distlers Chormusik vorkommt, wurde schon in
3.1.5.2 beschrieben. An dieser Stelle sollen jedoch drei weitere
Beispiele angefUhrt werden, die die wesentlichen Eigenschaften etwas
ausfUhrlicher aufzeigen sollen. Sie sollen dann mit einem Beispiel aus
Distlers Instrumentalmusik verglichen werden, damit von dort auf die
strukturelle Bedeutung des Prinzips geschlossen werden kann.
Beispiel 3.60.1 Also hat Gott die Welt geliebet, aus dem Jahrkre7s,
op.5, T.22-28, Sopran
~
---~' ~~~r~F=~F F ((FA
~a • ben, ron:lbern bas e ' ~ I
I~
~ , Illig,fei!, batfie ift ge, born Aur
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Beispiel 3.60.3 In der We7t habt ihr Angst, op.12, Nr.7, T.12-19,
Sopran
"1"_ - - --
bmn iii) to. br bit
• bm, bit mdt_ l'i • bu • DlWl.bm, bit mtlt_ li • bu. Dlun.bm, U. ba •
~In wenig breiter
~ "",.Om, , •••• _ ••••• , •••• "'" •
FOr alle drei Beispiele sind folgende Eigenschaften kennzeichnend:
haufige Tonwiederholungen;
Wechseltone, die nicht nur die ober- oder Untersekunde
einschlieBen (vgl. Beispiel 3.60.1, 1.233 oder Beispiel 3.60.3,
1.15-19), sondern auch andere Intervalle (vgl. Beispiel 3.60.2,
T.2 oder Beispiel 3.60.3, T.13);
eine mehr oder weniger wichtige Rolle der Tonachse, die durch das
strukturelle Prinzip des Orgelpunkts getragen wird;
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die mehr oder weniger standige RUckkehr zu dieser Tonachse, die
Reperkussion, wie Franz Kessler sie nannte (vgl. p.27-28), die
allerdings auch implizit in den Wechseltonen ist;
bei zunehmender Komplexitat oder Differenziertheit kann ein
weiterer Reperkuss ionston vorUbergehend oder ganz die Rolle der
Tonachse Ubernehmen (Beispiel 3.60.1, T.24-25, wo das d"
vorUbergehend das e" als Tonachse verdrangt);
erregte oder intensivierende Wiederholung kurzer Motive als
Modifikation des Prinzips der einfachen Tonwiederholung (Beispiel
3.60.1, T.24, Beispiel 3.60.3, T.16~17), die gegebenenfa11s fast
ostinatohafte Wirkung haben kann;
Wiederho 1ung derse 1ben Tonfo 1gen mit anderer Rhythmi sierung
(Beispiel 3.60.1: vgl. 1.242-4 mit T.25); im Obrigen eine sehr
differenzierte Rhythmisierung der offenbar einfachen
Tonhohenverhaltnisse mit unregelmaBigen Akzenten (in Beispiel
3.602 und 3.603 sogar durch Taktwechsel unterstrichen),
Punktierungen und Synkopen;
abgesehen von bewuBten Mot ivwiederho 1ungen eine rhythmi sche
Anordnung, die kaum regelmaBige Musterbildung erlaubt;
ungleiche Notenwerte, lange und kurze Tone auf engstem Raum;
Zasuren in verhaltnismaBig kurzem Abstand, die standiges Nachatmen
erfordern, urn den Ausdruck der Erregtheit, Intensitat,
Engagiertheit oder Leidenschaftlichkeit zu bewirken, also kein
unverbindliches Gemurmel oder Dahinrezitieren;
kurze Mel ismen zur Betonung oder Hervorhebung besonderer Si1ben
oder Worter.
Es wird in dieser Aufzahlung nichts erwahnt, das nicht schon in dem
Zitat unter 3.1.5.2 (p.73) und in der Analyse, aus der es stammt,
impl iziert ware. Wie das dort angefUhrte Beispiel aus der Motette Das
ist je gewiB7ich wahr zeigt, brauchen nicht immer alle hier aufgezahlten
Kennzei chen anwesend zu sein, urn eine Dekl amat ion zustande zu bringen.
Darum ist es urn so erstaun 1icher, daB sie fast ausnahms los an der
Gesta ltung vor allem des Tenors, aber teilwei se auch des Alts, in dem






Partita Christ, der du bist der he77e Tag, I.Satz
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Wohl in kaum einem anderen der Instrumentalwerke Distlers ist die
Obernahme der vokalen Deklamation in den Instrumentalstil so stark
ausgeprigt wie hier. Von einer "instrumentalen Deklamation" zu
sprechen, auch in Abwesenheit eines Textes, ist daher gewiB berechtigt.
Urn auf die Frage des strukturellen Prinzips zurOckzukommen, sei
festgestellt, daB in diesem Beispiel der instrumentalen Deklamation vor
allem zwei der bisher behandelten strukturellen Prinzipien immer wieder
vorkommen, nimlich die Prinzipien des Orgelpunkts und des Wechseltons.
$ie scheinen eine konstitutive Rolle in dem Zustandekommen der vokalen
wie auch der instrumentalen Deklamation zu spielen und bestimmen die
Verhiltnisse der Tonhohen untereinander.. Daneben sind aber noch weitere
Kennzeichen konstitutiv, unter anderem solche rhythmischer Art, ohne die
es nicht zu einer Deklamation kommen kann. Der Begriff Deklamation in
seiner allgemeinen Bedeutung hat ja auch wegen seiner Herkunft aus dem
vokalen Bereich ganz entschieden mit einem Text und dem daraus
entstehenden Textrhythmus zu tun. Darum wire es mOBi g, instrumenta 1e
Deklamation mit strukturellen Prinzipien definieren zu wollen, die
vornehmlich mit Tonhohenrelationen zu tun haben, gewissermaBen
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unabhangig von rhythmischen Kraften sind. Es muB der rhythmische Aspekt
hinzukommen und die Tonhohenrelationen naher qualifizieren. Darum
handelt es sich beim Orgelpunkt ja auch in erster Linie urn den
rhythmisierten Orgelpunkt. Durch die eigenwillige Rhythmisierung, die
die Tonfolgen zu bestimmten Gestalten profiliert, kommt das strukturelle
Prinzip der Motivbildung ebenfalls zur Wirkung. Hieraus wird klar, daB
die vokale, wie auch die instrumentale Deklamation aus dem
Zusammenwirken mehrerer struktureller Prinzipien und gewisser
rhythmischer Momente, die sich an sprachhaften Rhythmus anlehnen,
entsteht. Jedes fUr sich bewirkt noch keine Dekl amat ion, sondern erst
ihr Zusammentreten zu einer bestimmten Konstellation bringt es zustande.
Weil diese Konstellation struktureller Art ist, folgt daraus, daB es bei
der Deklamation tatsachlich urn ein strukturelles Prinzip geht. Es ist
ein strukturelles Prinzip, das sich nicht auf eine einzige Eigenart etwft
der Tonhohenrelation zurUckfUhren hBt, und darum konnte es als ein
strukturelles Prinzip hoherer Ordnung angesehen werden, also
"strukturell verschieden" von z.B. dem des Orgelpunkts, zumal Tonhohen-
und rhythmische Relationen dafUr konstitutiv sind. Und gerade weil die
Deklamation in sowohl vokalen wie instrumentalen Werken in unzahligen
Realisierungen vorkommt, muB sie den Charakter eines Prinzipiellen
haben, muB also mehr sein als nur oberflachlicher melodischer Effekt.
Da es sich bei dem strukturellen Prinzip der Deklamation nun aber urn
eine Konstellation konstitutiver Elemente handelt, kann es in der Breite
seiner Realisierungsmoglichkeiten nicht allzu klar abgesteckt werden.
Das heiBt, daB nicht in jedem Fall alle aufgezahlten Elemente
gleichermaBen vertreten sein mUssen, so daB Realisierungen mit starker,
und solche mit weniger starker Auspragung unterschieden werden konnen,
je nachdem ob mehrere oder weniger der konstitutiven Elemente anwesend
sind. Dies gilt ja auch schon fUr die vokale Deklamation und kann
unschwer aus dem Vergleich der Beispiele 3.60 untereinander und mit dem
Beispiel 3.26.1 ersehen werden. Allerdings erlaubt die Anwesenheit
eines Textes eine vielfaltigere Anwendung der deklamatorischen Mittel
durch den Komponisten.
Dagegen ist die Anwesenheit eines der Merkmale allein nicht genug, urn
eine Deklamation zustande zu bringen. So ist die Wiederholung von Tonen
138
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
gleicher Lange noch keine Deklamation (vgl. Sonate fur zwei Geigen und
K7avier, ILSatz, Klavier, RH, T.18-21). Erst wenn die Verteilung
dieser Tone auf verschiedene Notenwerte hinzukommt, bzw. wenn
Wechseltone die Moglichkeit zu einer Reperkussion schaffen (T.22, 24-25,
28-29, 31-33), sind genugend strukturelle Momente vorhanden, urn die
erwahnte strukturelle Konstellation des Deklamationsprinzips zu bilden.
Konsequentere Ausbildung dieser, oder das Hinzukommen weiterer Elemente,
ist Bedingung fur eine noch starkere Auspragung der Deklamation. Das
Besondere an der Deklamation in Distlers Instrumentalstil ist also, daB
die konstitutiven Elemente immer wieder zu dieser bestimmten
strukture 11en Konste 11ation zusammentreten. Getrennt vonei nander mogen
sie sicher in vieler Musik vorkommen, haben aber dann eben nicht die
hier erwahnten strukturellen Konsequenzen.
Ehe diese Gedanken weiter exemplifiziert werden, muB auf einen weiteren
Gesichtspunkt hingewiesen werden. Wenn hier davon ausgegangen wird, daB
die vokale Deklamation auf den Instrumentalstil ubertragen wird, so
heiBt das nicht, daB Deklamation in vokalen und instrumentalen Werken
identisch, das heiBt auswechselbar ist. Beispiel 3.61 zeigt zwar eine
erstaunliche Ahnlichkeit mit vokalen Vorbildern, aber es ware kaum
moglich, fur jeden Fall der instrumentalen Deklamation ein
entsprechendes Beispiel vokaler Deklamation anzufUhren. Das geht trotz
der Ahnlichkeit nicht einmal bei Beispiel 3.61. Ein Vergleich zwischen
den Beispielen 3.60 und 3.61 zeigt, daB in der instrumentalen
Deklamation ein hoherer Grad an Komplexitat erreicht wird, der u.a. in
den kUrzeren Notenwerten bei Tonwi ederhol ungen (z.B. Tenor, T.4 oder
Alt, T.11-12) oder Wechseltonen (Tenor, T.2) zum Ausdruck kommt.
AuBerdem ist in der instrumentalen Deklamation kein Unterschied zwischen
syllabischer und melismatischer Vortragsweise moglich. Es gibt aber
Stellen in der instrumentalen Deklamation, die ihrer Anlage nach den
vokalen Melismen sehr ahnlich sind: vgl. Beispiel 3.61, Tenor, T.84-92
mit Beispiel 3.60.3, 1.13-141, oder Beispiel 3.61, Tenor, 1.22 mit
Beispiel 3.60.2, 1.6. (Die ganze Frage der Melismen wird unter 3.1.8
noch ausfUhrlicher behandelt, hier sei nur soviel gesagt, daB sich eine
Tendenz zu rhythmischer Kompliziertheit bei solchen "melismatischen"
Stell en beobachten laBt.) Voll standigkeitshal ber muB erwahnt werden,
daB die Phrasierungszeichen, die wiederholt in Beispiel 3.60 vorkommen,
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und deren Fehlen in Beispiel 3.61 auffallt, nur im Notentext ausgelassen
sind. 1m Vorwort zu den K7einen Orge7chora7-Bearbeitungen heiBt es
namlich: "Phrasierungsangaben (') fehlen fast vallig, urn das Notenbild
nicht zu sehr zu belasten. Auf genaue Phrasierung ist indessen beim
Vortrag streng zu achten." Das Fehlen dieser Zeichen ist also kein
zusatzlicher Unterschied zwischen vokaler und instrumentaler
Deklamation, der hier erwahnt werden mUBte.
1m Vergleich zur vokalen Deklamation ist es beinahe als waren die
deklamatorischen Merkmale in der instrumentalen Musik Uberspitzt
angewandt. Diese Oberspitzung kannte als Versuch verstanden werden, die
deklamatorischen Kennzeichen besonders deutlich herauszuarbeiten, damit
das Deklamatorische, in Abwesenheit des Textes, trotzdem noch als
solches aufgefaBt wird. Aufs Ganze gesehen handelt es sich also nicht
einfach urn die unvermittelte Obernahme vokaler Techniken in den
1nstrumentalstil, sondern urnderen Anpassung an die neuen Umstande. Man
kannte vielleicht sogar von einer Stilisierung sprechen. Auch dies mag
dazu beitragen, daB nicht in jedem Fall von instrumentaler Deklamation
alle konstitutiven Elemente beteiligt sind.
Obwohl Beispiele instrumentaler Deklamation, die den Orgelpunkt oder den
Wechselton als besondere Merkmale haben, schon in 3.1.3 und 3.1.5.2
besprochen wurden, sollen noch einige Bemerkungen im Hinblick auf das
strukturelle Prinzip der Deklamation hinzugefUgt werden. Die dort
angefUhrten Beispiele 3.8 bzw. 3.26-3.29 magen dazu wieder herangezogen
werden. Die Deklamation im Beispiel 3.8, Alt (=T.9-13, Beispiel 3.61)
kommt ebenso durch den Orgelpunkt in Form von Tonwiederholungen zustande
wie durch die vielfaltigen Notenwerte, rhythmischen Akzente, die gegen
den Takt gehen, Punktierungen und Motivwiederholungen. Das
Wechseltonprinzip spielt dagegen nur eine sehr untergeordnete Rolle. Es
sind also nicht alle konstitutiven Elemente gleichermaBen vertreten,
trotzdem kann man in diesem Fall durchaus von einer Verwirklichung des
Deklamationsprinzips sprechen.
Ein sehr ahnlicher Fall ist die Tenorstimme in den letzten vier Takten
des Vorspiels Ach wie flilchtig, ach wie nichtig (Beispiel 3.29); die
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Notenwerte zeigen hier allerdings noch groBere Kontraste. Dagegen zeigt
Beispiel 3.26.2 eine Deklamation, die vorwiegend durch die Wechseltone
und den punktierten Rhythmus, im geringerem MaBe durch einen Orgelpunkt,
der nur jeweil s einen Takt 1ang giIt, zustande kommt, wahrend
Tonwiederholung~n ganzlich fehlen.
In Beispiel 3.28 ist es wieder der Orgelpunkt, der nur ganz schwach und
zeitlich begrenzt vorkommt. In letzteren beiden Fallen ist die
Deklamation folglich langst nicht so stark ausgepragt wie in Beispiel
3.8. In der zeitlichen Dauer seiner Auswirkung reicht das
Deklamationsprinzip von wenigen Tonen (vgl. das Imitationsmotiv,
Beispiel 3.12) bis zu ganzen Satzen (vgl. Beispiel 3.61).
Einige zusatzliche Beispiele mogen noch weitere Aspekte des
Deklamationsprinzips hervorheben. Das folgende Beispiel einer
Deklamation entsteht durch Tonwiederholungen auf verschiedenen
Notenwerten, einschlieBlich Synkopen und Punktierungen, und
Wechseltonen. Wahrend sich in der RH die Deklamation durchgehend an
dieselbe Tonachse halt, kommen in der LH nur vorUbergehend Tonachsen
zustande: man konnte eher in dieser Stimme auf mittlerer Ebene einen
Terztonzug e-g-h feststellen. AuBerdem fallen die groBen SprUnge in der
LH auf. Beides wirkt einer voll ausgepragten Deklamation entgegen.
Beispiel 3.62
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Gerade das Untypische an dieser Deklamation ist aufschluBreich. Es ist
bezeichnend, daB Distler in dem mittleren Abschnitt dieses Stockes
ausgerechnet eine Deklamation verwendet. Es liegt nahe, darin die
klangliche Darstellung eines Rufes zu sehen (LH), der von einem Echo
beantwortet wird (LH, hohes Register, T.16, 184-19, und RH). Der
Unterschied zwischen dem Ruf und dem Echo, das ja immer eine
unvo11standige oder unvo11kommene Wiedergabe des Originals ist, liegt
nicht nur in dem unterschiedlichen Register und der zeitlichen
Verkorzung der Phrase, sondern vor allem auch in den Interva 11en. Ein
Ruf ist oberhohtes Sprechen, darum reichen die oblichen Wechseltone fOr
die Reperkussion nicht aus, es mossen groBere Intervalle verwendet
werden. DaB Distler in diesem sehr treffenden kleinen musikalischen
Bild abweicht von der sonst obl ichen Verwendung von kleineren
Wechselinterva11en, bestatigt gerade diese obliche Verwendung. Ebenso
mag von daher die Verwendung eines Tonzugs statt eines Orgelpunkts
erklart werden.
Die fo1genden Takte aus der Part ita Waehet auf, ruft uns die Stimme
fallen wegen ihrer vielen Phrasierungszeichen auf.
Beispiel 3.63 Partita Waehet auf, ruft uns die Stimme, Toccata,
1.1-6
Die Phrasierungszeichen erinnern stark an die Atemzeichen in Distlers
Chormusik (vgl. Beispiele 3.60.1-3) und bringen auch hier die Wirkung
eines standigen "Nachatmenmossens" mit sich, das aus einer
leidenschaftlich erregten Verfassung erfolgt. Nicht zuletzt darum wurde
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schon auf den sprachhaften Charakter dieser Musik ("Sie predigt!")
hingewiesen (vgl. das Zitat von Werner Bieske auf p.28). Die Takte 5
und 6 enthalten Beispiele von Deklamation, in denen gerade dieses
"NachatmenmUssen" entscheidend ist. Obwohl man in den Ubrigen Takten
nur hier und da wirklich von Deklamation sprechen kann (etwa die erste
Halfte, T.2) - es fehlen zu viele der konstitutiven Elemente - geben die
Phrasierungszeichen auch diesen Ubrigen Takten eine "deklamatorische
Tendenz". Mit diesem Audsdruck sollen weiterhin Falle bezeichnet
werden, in denen nur einige dekl amatori sche Momente zum Tragen kommen,
ohne daB eine voll ausgepragte Deklamation entsteht. Vgl. auch
Orgelsonate, LSatz, T.18-21, LH und Cembalokonzert, ILSatz, 1.8-10,
Bratsche, wo die Anwesenheit des Wechseltons eine deklamatorische
Tendenz verursacht.
Die Deklamation spielt in solchen Fallen eine untergeordnete Rolle, sie
fUhrt zu nicht mehr als einer deklamatorischen Tendenz, weil nur
einzelne der konstitutiven Elemente in einer sonst nach anderen
Prinzipien gestalteten Stimme anwesend sind. Man k6nnte also sagen,
Deklamation kommt in diesen Fallen noch nicht zustande. Dieses "noch
nicht" kann aber in anderen Fallen gewissermaBen durch ein "nicht mehr"
ersetzt werden. Das geschieht, wenn in einer Stimme, die anfanglich
dekl amatori sch gesta 1tet ist, gewi sse konst itut ive Elemente sich auf
Kosten anderer verselbstandigen. So kann eine Stimme mit
deklamatorischen Eigenschaften in eine Sequenz Ubergehen, wenn sich eine
Tonfol ge zu einem Mot iv versel bstandigt und den Orgel punkt zugunsten
eines Tonzugs preisgibt (vgl. 30 Spielstucke, Nr.19, T.3-6). In dieser
Hinsicht sind die Takte 130-143, Beispiel 3.36, sehr interessant.
Hiervon haben die Takte 130-134 und 1361-2 ausgesprochen
deklamatorischen Charakter. Das Wechseltonprinzip, das in T.134, 1361-2
und 141 vorkommt, verselbstandigt sich aber in den Ubrigen Takten
zusehends und weitet sich aus zu einer kandenzart igen Umspi elung des
Haupttones d', die erst wieder ab T.140 in die Deklamation zurUckfinde~.
Vgl. in diesem Zusammenhang die Partita Jesus Christus, unser Heiland,
der von uns den Gotteszorn wandt, Ricercare, T.75-82. Ebenso
verselbstandigt sich das "Melisma", T.92-3, Beispiel 3.29, zu einer
stark ausgepragten Kolorierung, die die Deklamation, T.84-93, v6llig
verdrangt. Ahnliches geschieht in den Takten 5-8 desselben Vorspiels,
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und in der RH, Beispiel 3.28. In allen in diesen Absatzen erwahnten
Fallen erreicht das strukturelle Prinzip der Deklamation eine Grenze,
die, wenn sie uberschritten wird, zu einer Auflosung seiner spezifischen
strukturellen Konstellation fuhrt.
Eine deklamatorische Tendenz, oder eine starker ausgepragte Realisierung
des Deklamationsprinzips, die besonderer Erwahnung wert ist, kann an
Fall en beobachtet werden, wo Di stl er ei nen vorgegebenen c. f. abandert,
urn i hn sei nem St il wi 11en zu unterwerfen. Di eses Verfahren i st sehr
aufschluBreich fur die Analyse des Deklamationsprinzips, weil sich
Vergl ei che zwi schen dem ursprungl i chen c. f. und sei ner neuen Fassung
anstellen lassen. Distler grundete namlich einen groBen Teil seiner
Instrumentalwerke auf einen vorgegebenen c.f. und hat nun diesen, damit
er nicht als Fremdkorper in seinem Stil wirkt, sehr oft irgendwie in
seinen Stil integriert. In allen Fallen sind naml ich die verwendeten
Melodien aus sehr viel fruheren Stilepochen als der des Komponisten. Im
Grunde genommen sieht sich jeder Komponist, der z.B. Choralvorspiele zu
alteren Melodien schreibt, vor dieses Problem gestellt. Dabei konnte
etwa die Diatonik des bearbeiteten Liedes mit der Chromatik des
Personalstils des Komponisten auseinanderklaffen. Deklamation ist eines
der Mittel, die Distler zur Losung dieses Problems verwendet. Als
diesbezuglicher Versuch ist die Deklamation im c.f., T.2-3, des
Vorspiels Christe, du Lamm Gottes (Beispiel 3.28) zu verstehen.
Folgendes Zitat bietet ein weiteres interessantes Beispiel fur die
Anwendung dieser Technik. Wie in dem vorigen Beispiel, ist die
rhythmische und melodische Struktur dieser Melodie abgeandert, wodurch
die strukturelle Bedeutung des Deklamationsprinzips nocheinmal betont
wird. Die Anderung des c.f. hat in diesem Fall allerdings eher den
Zweck der Variation als den der Integrierung in den eigenen Stil.
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Die zweite Geige hat den unveranderten c.f., wahrend die erste Geige
eine deklamierende Version eines Kanons in der Duodezime im Abstand
eines Taktes dazu spielt. Weil der c.f. diese deklamierende Stimme in
ihren Umrissen zum Teil mitbestimmt, kommt es nicht zu einem
durchgehenden Orgel punkt, dafur aber zu vorubergehenden Orgel punkten,
die sich gegenseitig ab16sen, z.B. e", T.18-211; gil, T.21. Die
Dekl amat i on wi rd deswegen eher durch Tonwi ederho 1ungen, Reperkuss ion,
ungleiche Notenwerte und ungleichmaBig verteilte rhythmische Akzente
zustande gebracht. Zu welch interessanten Erg~bnissen dieses Verfahren
fuhren kann, zeigt Beispiel 3.23.
Auf ahnliche Weise andert Distler im letzten seiner 30 Spjelstucke einen
vorgegebenen vierstimmigen Satz uber das Lied Wo Gott zu Haus njt gjbt
sejn Gunst von Hans Leo HaBler (vgl. Spjelstilck Nr.25) in all seinen
Stimmen. Es werden jeweils die ersten drei Takte der beiden Stucke
zitiert.
Beispiel 3.65.1 30 Spjelstucke Nr.25, T.1-3
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Beispiel 3.65.2 30 Spie7stueke Nr.30, T.1-3
(ZeitmuJ3des Anfan~s; gemiichlich schnelle ••) Echo
I
I
Da das strukturelle Prinzip der Deklamation aus einer Konstellation
verschiedener konstitutiver Elemente besteht, kommt es nicht auf
mehreren strukturellen Ebenen des Satzes zur Wirkung, wie das etwa am
Falle des Tonzugprinzips dargestellt werden konnte. Trotzdem hat das
Deklamationsprinzip eine groBe Reichweite in Distlers Instrumentalstil.
Es kommt namlich in allen Stimmtypen des Satzes (Haupt-, Gegen-,
Begleitstimmen) und in allen Bereichen der musikalischen Form (in
thematischen, Obergangs- und SchluBabschnitten) vor. So bildet der
deklamatorische Tenor in Beispiel 3~61 eine sehr prominente
Begleitstimme, die durch die Deklamation zu einem gewissen Grad an
Eigenstandigkeit gelangt, womit der Anteil des strukturellen Prinzips
der Motivbildung nochmal unterstrichen sei. Die Deklamation hat einen
wichtigen Anteil an der "allgemeinen Tendenz zur Motivbildung in der
StimmfUhrung", die in 3.1.1. besprochen wurde. Dagegen ist die
Solobratsche, Beispiel 3.25, durchaus als Hauptstimme einzustufen,
wahrend es sich in der RH, Beispiel 3.28, urn eine ausgesprochene
Gegenstimme handelt. Vgl. auch die Gegenstimme zum Fugatothema,
Orge7sonate, III.Satz, T.26-29, LH, und T.44-47, RH, wie auch die
Gegenstimme zum Fugenthema, Waehet auf, ruft uns die Stimme, III.Satz,
T.18-24, 39-44 und ahnliche Stellen in dem Satz. Als Beispiel fUr
Deklamation als Mittel zur Fortspinnung mag die LH, T.14-20, Beispiel
3.7 gelten, ebenso T.5 in der RH, Beispiel 3.35 (vgl. auch T.8-14 dieses
SpielstUcks). Dagegen sind das Thema, Beispiel 3.4, und das Hauptmotiv,
Beispiel 3.12, Falle, wo sogar das thematische Material als
deklamatorisch bezeichnet werden kann. Deklamation in Obergangs- und
SchluBabschnitten kommt neben vielen anderen Fallen in Beispiel 3.36 ab
T.130, bzw. in Beispiel 3.22, T.35-39 vor.
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Gerade das Vorkommen von Deklamation in Fortspinnungs-, Obergangs- und
SchluBabschnitten, aber auch in untergeordneten Stimmen, ist bedeutend,
denn es zeigt, daB das Deklamationsprinzip eines der Grundzuge des
Distlerschen Instrumentalstils uberhaupt ist. Es tritt immer wieder
dann zutage, wenn die Bestimmtheit der thematischen Gestaltung von dem
unverbindlicheren Allgemeinen des freieren Bewegungsausdrucks solcher
Abschnitte abge16st wird. Ernst Kurth nennt Material dieser Art
"Entwicklungsmotive" (Kurth O.J.3:436). In dem Kapitel "Verdichtung und
Auf16sung der thematischen Bewegung" bespricht Kurth zunachst die
"Entwicklung der Durchfuhrungspartien und Zwischenspiele" vor allem der
Fuge (p.408 ...), kommt dann zum "thematischen Auf16sungsprozeB in der
Melodik der Zwischenspiele" (p.417 ...) und schlieBlich zur
"Vera11gemeinerung der Bewegungszuge" (p.429 ...). Dort definiert er die
"Zwischenspielmotive", die er besser als "Entwicklungsmotive" bezeichnet
wissen m6chte, als
"eine Art Abklarung der Melodik zu reinen Bewegungssymbolen ...
Bedeutet die 'Durchfuhrung' themat ische Verd ichtung, so ist das
Zwischenspiel thematische Auf16sung. Was in diesem
ZersetzungsprozeB von der ursprunglichen Charakteristik des Themas
und seiner Motive ubrig bleibt, sind jene auf einen letzten Kern
vereinfachten, daher nur mehr allgemeinste Pragung tragenden,
absoluten Bewegungszuge" (Kurth 0.J.3:436).
Obwohl dieses in erster Linie fur die Musik Bachs zutrifft,
"ergibt sich von selbst die Wei tung des ganzen hier durchgefuhrten
Prinzips der Entwicklungsmotive auf alle Mehrstimmigkeit
uberhaupt; man kann in jedem Werke der Polyphonie verfolgen, wie
sich die Linien allenthalben in solche einfache Bewegungszuge
auf16sen: DaB sich unter diesen immer wieder wenige typische
Figuren wiederholen, geht aus dem einfachsten Grundsatz jeglicher
Dynamik hervor, daB gewisse allgemeinste Bewegungen,




Hieraus wird deutlich, daB der Begriff "Entwicklungsmotiv" durchaus fUr
die erwahnten Falle in Distlers Musik angebracht ist, auch wenn die
Grundauffassung Kurths Ub~r die Musik damit nicht unbedingt vorbehaltlos
Ubernommen wird. Obwohl das Deklamationsprinzip nun nicht als einziges
Prinzip in diesen Entwicklungsmotiven zur Wirkung kommt, so weist sein
haufiges Vorkommen auf die bedeutende Rolle, die es in diesem Bereich
der Form spielt. Es mag genUgen, an dieser Stelle ein weiteres litat
von Kurth Uber das Verhaltnis von thematischem Material und
Entwicklungsmotiven zu bringen:
"So kommt es weiter, daB viele Themen kontrapunktischer Kunstwerke
nicht Uber die Allgemeinpragung von solchen Entwicklungsmotiven
hinausgehen, wie es z.B. die Schwebebewegung besonders haufig
zeigt. lahllose Themen sind hinwiederum nur geringe
Differenzierungen von den Grundtypen der Entwicklungsmotive, oder
wei sen mehrere von diesen auf, wie ja hier Uberall Abgrenzungen in
Obergange verflieBen" (Kurth 0.J.3:437).
lwei Beispiele aus der Musik Distlers mogen das auch in dem Stil dieses
Komponisten exemplifizieren. In beiden Fallen kommt eine starke
dekl amatori sche Tendenz im th'ematischen Materi a1 vor, das sich dann
spater in die "Allgemeinpragung" einer Deklamation auflost. In Beispiel
3.22 ist der Abschnitt T.30-39 eine Wiederholung des ersten Abschnitts
des StUckes. Darum kann man mit Recht die Takte 30-34 als das
thematische Material des StUckes bezeichnen. Nun fallt auf, wie dieses
Material allmahlich einen AuflosungsprozeB durchmacht, von Deklamation
einer mehr allgemein gepragten Art verdrangt wird. Das gilt fUr beide
Stimmen der RH. Auch im folgenden Beispiel ist diese Abklarung des
thematischen Materials zu "reinen Bewegungssymbolen" klar zu erkennen.
Beispiel 3.66 30 Spielstilcke, Nr.8,T.1-6 und 72-76
f
Zuriickhaltende J, aber nicht zu langsam
" ,~ .• u~ ...--- ..•.~ u
r"iJ -,-
I
II 1\ - I I I
iT I'" ,'" (C)f' T I I "1
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Wahrend man beim Hauptmotiv (T.1-31) schon von einer deklamatorischen
Tendenz sprechen kann, enthalt die Fortspinnung eine etwas starker
ausgepragte Dekl amat ion, deren 1etzter Tei 1 (T. 5-6) zunachst zu ei ner
Sequenz AnlaB gibt und dann vollends in Deklamation Ubergeht (T.83-111,
nicht im Beispiel zitiert). Am Ende des SpielstUcks (siehe Beispiel,
T.72-76) erklingt das Hauptmotiv noch einmal in der LH, eine Oktave
tiefer. Inzwischen bestatigt das ursprUngliche Fortspinnungsmotiv, jetzt
von der Stimme des Hauptmotivs abgetrennt, den AuflosungsprozeB in
all gemei ne Dekl amat ion, i ndem es in etwas abgeanderter Form das StUck
beschlieBt. (Diese Takte sind mit den Takten 19-23 am Ende des ersten
Abschnitts des StUckes identisch.) Ahnliche Vorgange finden sich in der
Sonate fur zwei Geigen und K7avier, II.Satz, T.68-86; Cemba7okonzert,
II.Satz, T.97-112, wo sowohl die l.Sologeige (1.105-107) als auch die
2.Sologeige (T.111-112) das jeweils vorherige Geschehen in Deklamation
auflost. Mit diesen Beispielen mag die elementare Bedeutung des
Deklamationsprinzips fUr Distlers Instrumentalstil hinreichend
dargestellt sein.
Die Orginalitat dieses Stilmittels verdient groBe Bewunderung. Es muB
als eine von Distlers wichtigsten "Erfindungen" gelten. In der schon
zitierten Analyse der Deklamationstechnik in Distlers Motetten heiBt es:
"The significance of this is not only that Distler established a
connection between his music and that of the church, but much
more, that he was able to take the principle of liturgical
recitation and integrate it completely into his own style, with




The wide variety of application Distler finds for his particular
form of declamation in a polyphonic context is ...remarkable. It
must be considered a great achievement that he was able to
integrate a device that is normally associated with single melodic
lines into his motet style. This brings the expressiveness and
intensity of the text-music relationship characteristic of such
single melodic lines within the reach of his choral music. This
device suited Distler well in his aim of creating church music
that places its emphasis above all on the Word of God. That this
was a significant innovation in the development of the art of the
motet is overlooked by those who see in Distler's'music only its
archaisms" (Ludemann 1984:61,64).
1m Hinblick auf seinen Instrumentalstil ist diese Leistung urn so groBer,
da die ihrem Ursprung nach einstimmige vokale Schreibart nicht nur auf
die Mehrstimmigkeit, sondern, in einem weiteren Schritt, zusatzlich noch
auf die instrumentale Musik ubertragen ~ird. Hinzukommt, daB die
Deklamation, soweit es Distler betrifft, aus der liturgischen Rezitation
stammt und insofern eine sakrale Konnotation hat, trotzdem aber nicht
nur fur die sakrale, sondern gleichermaBen fur die nicht-sakrale
Instrumentalmusik fruchtbar wird. Distler erreicht damit eine
groBartige Synthese zwischen vokalem und instrumentalem, zwischen
sakralem und sakularem Stil. Zugleich ermoglicht die Deklamation - von
ihrem sprachhaften Charakter her - ein unmittel bares Ansprechen des
Horers, wodurch ein durchaus anderes Verhaltnis zwischen dem Horer und
dem Komponisten entsteht, als das, welches in erster Linie auf der
Selbstdarstellung des Schaffenden beruht oder auf "jener geradezu
geschwatzigen, aufdringlichen Selbstgefalligkeit, die die Musik des
ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts oft kennzeichnet"
(Distler 1935:1328). Bruno Grusnick hat zwar auf die "Oberwindung des
klaffenden Zwiespalts zwischen vokalem und instrumentalem Stil"
hingewiesen - mit instrumentalem Stil meinte er den Stil der sakralen
Orgelwerke Distlers ebenso auf das neue Verhaltnis zwischen
"schaffendem Kunstler und Volk" (Grusnick 1935: 1323). Aber die volle
Reichweite und Bedeutung dieser sich in Distlers Stil vollziehenden
Synthese hat er nicht erkannt.
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3.1.8 Das strukturelle Prinzip der instrumentalen Melismatik
Der sensible Horer wird in Distlers Instrumentalmusik Distlers vokale
Elemente heraushoren, die sich nicht mit dem Deklamationsprinzip
erklaren lassen. Er wird ahnen, daB sich das vokale Stilprinzip daher
nicht in dem strukturellen Prinzip der Deklamation allein erschopft,
sondern daB es noch weitere Real isierungen dieses Stilprinzips geben
muB. Das Problem ist nun, wie diese Ahnung begrifflich faBbar gemacht
werden kann. Es wird sich zeigen, daB dies eines der schwierigsten
Unternehmen der gesamten Studie ist, weil der Analytiker hier in einen
Bereich vorstoBt, der sich letztendlich einer objektiven Analyse
entzieht. Eine Moglichkeit ware, auf ahnliche Weise an das Problem
heranzugehen, wie an die Untersuchung des Dekl amat ionspri nz ips. Dort
ging der Weg zunachst tiber die Chormusik, ehe SchluBfolgerungen tiber die
Instrumentalmusik gemacht wurden. Dieser Weg soll im vorliegenden
Kapitel ebenfalls beschritten werden.
Eine Untersuchung vor allem der geistlichen Chormusik zeigt, daB der
Begriff der Deklamation nur einen Pol im Vokalstil trifft, wahrend die
Melismatik den anderen Pol ausmacht.
"Die Deklamation [in den Motetten Distlers] zeugt von einer
auBerst differenzierten Vertonung des Textes, einer Vertonung, die
in die unmittelbare Nahe des Sprechens ftihrt. Dagegen wird in der
Melismatik die entgegengesetzte Wirkung erreicht. Der
Textrhythmus wird preisgegeben, und damit zusammen die sprachhafte
Wirkung der Musik ...Es entsteht die Frage, ob die deklamatorische
und die melismatische Schreibweise sich widersprechen. Eine
Antwort hierauf ware, daB sie sich nicht nur nicht widersprechen,
sondern vie1 eher erganzen, daB das eine das andere a1s
Gegengewi cht not ig hat. Die Mel ismat ik setzt die
Ausdrucksintensitat, die in der Deklamation erreicht wird,
lediglich auf eine andere Weise fort. Es ist eine der
auffal1endsten Eigenschaften der Melismatik, daB sie der Musik
einen Ausdruck abgewinnt, der reicht von ekstatischer Entrticktheit
bis hin zu verhaltener, insichgekehrter Mystik. Somit vertritt
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die Melismatik eine Seite eines Chorstils des sen andere Seite
maBgeblich von der Deklamation bestimmt ist... ,
Wah rend die Deklamation in ihrer ausdrucksintensivsten Form die
Grenze zwischen Singen und Sprechen nahezu Gberschreitet, wird das
andere Extrem in den (ausgedehnten) Melismen erreicht, namlich die
Grenze zwischen textgebundener und nicht-textgebundener
Musik ...lndem Distler die M6glichkeiten der vokalen Musik bis an
diese Grenzen fGhrt, gewinnt diese Musik eine Ausdrucksbreite, die
unter dem zeitgen6ss ischen Motettenschaffen ihresgl eichen sucht"
(LGdemann 1981:192 und 200).1
Was letztere Grenze betrifft, die ja auch gewissermaBen eine Grenze des
Singens darstellt, ist es bezeichnend, daB Distlers Vertonung gerade
solcher W6rter wie etwa "singen", "loben" oder "jauchzen" oft zu den
extremsten Beispielen von Melismatik fGhren.
Beispiel 3.67.1 Singet dem Herrn ein neues Lied,
III.Satz, T.48-55




~""J--- J • ~~-. r V . r
• D!ll I fQU~ • I.~ . ~ . . . itn mit unb
op.12, Nr.1,
op.12, Nr.6,
Es wurde schon in 2.2.3 (p.26-27) Gber Distlers Vorstellung vom Wesen
des Vokalen gesprochen. Daraus ergab sich, daB mindestens die
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Deklamation und die Melismatik dazu gehorten, ferner, daB beide einen
liturgischen Ursprung haben. Fur die Instrumentalmusik heiBt das, daB
sich die Anregungen aus dem Chorst i1 nicht nur inForm des
Deklamationsprinzips verwirklichen, sondern daB die Ahnung um eine
weitere Realisierung des Vokalen in der Instrumentalmusik wesentlich mit
der Melismatik zu tun haben muB.
Das letzte der E7f K7einen K7avierstucke, Aria, konnte dazu dienen, die
Brucke von diesen Oberlegungen aus zu der Instrumentalmusik selbst zu
schlagen. Die Vermutung liegt nahe, daB gerade in diesem Stuck die
Merkmale des Singens zum Ausdruck gebracht werden, die in Distlers
Vorste11ung dafur wesentlich sind. Die besondere Charakteristik des
Stucks lieBe sich also von daher erklaren. Nun zeigt es sich aber, daB
Aria keine Ausnahme unter den Instrumentalwerken ist und daB es eine
ganze Reihe Stucke oder Satzabschnitte mit ahnlicher Charakteristik
gibt. Die Annahme, daB diese Stucke auch a11e mit der Melismatik des
Chorstils im Zusammenhang stehen, legt es nahe, diese Melismatik selbst
erst einmal etwas naher zu betrachten, ehe die InstrumentalstGcke
untersucht werden. Entsprechend dem Vorgang bei der Darste 11ung des
Deklamationsprinzips konnten die betreffenden Instrumentalwerke dann von
dort her beleuchtet werden.
Die Melismatik in Distlers Chorstil bietet kein einheitliches Bild, das
einfach auf einen Nenner zu bringen ware. Das einzige gemeinsame
Merkmal der groBen Vielfalt an Melismen ist, daB sie mehrere, oft viele
Tone auf einer Silbe haben. Dieses Merkmal besagt aber sehr wenig Gber
die Art der Melismen, und darum mGssen in einer Typologie andere
Merkmale in Betracht gezogen werden. Eine mogliche Klassifizierung
konnte auf folgender Einteil ung beruhen: 1. Kurze Mel ismen, dieden
Zweck haben, eine bestimmte Silbe des Textes hervorzuheben, indem sie
den Hauptton dieser Silbe etwa mit einem oder mehreren Wechseltonen
umspielen, oder ein gewisses Interva11 auffG11en. 2. Melismen, in
den en die Umspielung eines Haupttons oder Intervalls durch Reperkussion
oder Wiederholung mehr oder weniger klar definierter rhythmischer oder
melodischer Figuren erreicht wird. Trotz ihrer oft starken Ausdehnung
orientieren sich diese Melismen an einer Tonachse oder an einem
Kernintervall, welches oft eine wellenartige melodische Linie zur Folge
hat. Sie mogen der KGrze halber Reperkuss ionsme 1ismen genannt werden.
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3. Freie Melismen, die sich nicht an eine Tonachse oder eine klar
definierte Figur halten und deswegen eine' gr6Bere Vielfalt an
Notenwerten und Tonh6hen einschlieBen k6nnen, als die vorigen Melismen.
4. Melismen, die sich auf eine Zusammenstellung der bisher erwahnten
Typen grunden.2 Es ist schwierig, auf beschranktem Raum diese Typologie
zu exemplifizieren. Die folgenden Beispiele m6gen aber wenigstens
andeutungsweise die groBe Vielfalt der Melismen und ihre Einteilung in
die obige Typologie zeigen.
Beispiel 3.68.1 Waehet auf, ruft uns die Stimme, op.12, Nr.6,
II.Satz, Sopran und Alt (Einzelstimmen), T.1-8
~e~enbe, ru~ige Oiertel
J~t jreunb fDmml 0011\ fjlm'mtl
./JI p , , - , ----
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"'1'
~--- --
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peild). tig_, prad). • fig ,ron ~na •
Beispiel 3.68.2 Totentanz, op.12, Nr.2, Zehnter Spruch, Sopran, T.1-
18
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Beispiel 3.68.3 Totentanz, op.12, Nr.2, Neunter Spruch, Sop ran und
Alt, L7-16
r-;;}'"1i , (J meftop
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an • betS, ale
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mena p
.... bae u
get 0(6 ~U ~nfong
Beispiel 3.68.4 Totentanz, op.12, Nr.2, Erster Spruch, Sopran, T.18-
21
Ein kurzes Melisrna ist zu erkennen in Beispiel 3.68.1, Sopran, T.3 und
Alt, T.64-82. In beiden Fillen wird das Wort "singen" hervorgehoben und
es handelt sich urn eine Urnspielung des Tons a'. Auch das Melisrna,
Beispiel 3.68.3, Alt, T.16, wire als kurzes Melisrna zu bezeichnen.
Reperkussionsrnelisrnen sind vorhanden in: Beispiel 3.68.2, T.3-5; evtl.
auch L6-8; L103-122; L13-18 (in diesen Fillen ist das Intervall des
Wechseltons jedesrnal ein anderes), Beispiel 3.68.3, Sopran und Alt, T.8-
10 bzw. Lll (in letzterern Fall ist, bis auf den Alt, LID, keine klar
defi n i erte. Fi gur, die i rgendwi e wi ederho It wi rd, zu erkennen, aber die
Tonachse a' bzw. e' ist sehr deutlich zu haren). Ein freies Melisrna
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kommt vor in Beispiel 3.68.3, Sopran, T.143-15, wahrend Beispiel 3.68.4,
T.19-21 als Kombination eines freien (T.19) und eines
Reperkussionsmelismas (T.20) bezeichnet werden mUBte. Die Melismen in
Beispiel 3.67 k6nnen beide als Reperkussionsmelismen gelten. Allen
Mel ismen gemeinsam ist ein sehr differenzierter Rhythmus, der durch
Punktierungen, einer Vielfalt an Notenwerten, unregelmaBigen Akzenten
und Zasuren, Akzentverschiebungen und verschiedensten Unterteilungen des
Taktschlages (m.a.W. das EinfUhren von Triolen, Sextolen usw.) den
Ubergeordneten Takt in vielen Fallen verschleiert bzw. aufhebt. Je nach
der Aussage des Textes kommen verschiedene Intervalle zur Geltung:
kleine Terzen und groBe Sekunden, die einen pentatonischen Anklang
verursachen (Beispiele 3.67.1; 3.67.2; 3.68.1, T.3; 3.68.2, T.3-5;
3.68.3,1.15; 3.68.4, T.192-211), kleine Sekunden (Beispiele 3.68.2,
T.13-15; 3.68.3, T.10), groBe Septimen und Tritonusse (Beispiele 3.68.2,
T.11-12; 3.68.3, T.9), Quarten und Quinten (Beispiel 3.67.2) und
schlicht diatonische Folgen (Beispiele 3.68.2, T.6-8; 3.68.3, T.16).
Die hier zitierten Reperkussionsmelismen fallen durch ihre wellenartige
melodische Linie auf, wahrend die freien Melismen durch ihren
zentrifugalen, in diesen Fallen aus der H6he herabschwebenden Charakter
gekennzeichnet sind. Die Melismen, Beispiele 3.67.1 und 3.68.3 (1.16)
sind beispiel haft fUr die oft und immer wieder anders vorkommenden
SchluBmelismen, fUr die Distler eine groBe Vorliebe hatte. Oft zeigen
Melismen eine Beschleunigung gegenUber der vorher herrschenden
musikalischen Bewegung (vgl. Beispiel 3.68.3, T.7 mit 1.8-10), obwohl
das nicht immer der Fall ist (Beispiel 3.68.3, T.13-16).
E~ne Betrachtung des KlavierstUcks Aria ergibt mehrere Ahnlichkeiten zu
den bisher erwahnten Melismen. Der Vergleich ist nicht ganz problemlos,
weil es in diesem CharakterstUck offensichtlich urn die Darstellung
virtuosen Singens geht, und das heiBt, daB einige Wendungen in der
Hauptst imme best immt als Koloraturen zu verstehen sind. Trotzdem sind
Wendungen erkennbar, die durchaus ~mit den Melismen der Chormusik
Ubereinstimmen. Das ist aber kein Widerspruch, denn Melismatik
"schlieBt grundsatzl ich auch Koloratur und Arten der Verzierung ein"
(Eggebrecht 196712:553),3 und so ist es aufschluBreich, daB Distler in
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Die Intervalle in T.2 stimmen nahezu mit denen des Reperkussionsmelismas
im Alt des Beispiels 3.68.3 (1.10) uberein, und dementsprechend sind
sich die unterschwelligen Tonzuge auch ahnlich: g'-f', bzw. e'-d'.
Ahnlichkeit im Rhythmus ist insofern gegeben als in beiden Fallen, trotz
ubergebundener Noten, eine Besch 1eunigung der Bewegung auf dem
Wechselton (T.22-23, erstes Sechzehntel, bzw. T.l01-l03) und eine
Verzogerung am SchluB des Taktes stattfindet. Die Tonfolge f"-es"-
c"-b' (T.3) weist wiederum Ahnlichkeit mit den freien Melismen
(Beispiel 3.68.3, Sopran, T.14-15 und Beispiel 3.68.4, T.19) auf.
Kennzeichnend sind in diesen Fallen, neben dem groBen Umfang, die
pentatonischen Anklange, die oft in freien Melismen durch die prominente
Stellung von groBen Sekunden und kleinen Terzen verursacht werden. Die
Tonfolgen in den Takten 91 und 101 konnen von ihrem Rhythmus her mit dem
kurzen Melisma, Beispiel 3.68.1, Sopran, 1.3 verglichen werden. Die
Terzwiederholungen, T.l03 und vor allem T.12, mit ihren stockenden
punktierten Rhythmen, zeigen groBe Ahnlichkeit mit den
Reperkuss ionsme 1ismen, Beispie1 3.67.2, 1.373 -383 und Beispie1 3.68.2,
1.13-14. Sogar fur die Tonwiederholungen, 1.13, gibt es unter den
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Chormelismen Beispiele (vgl. Beispiel 3.67.1, 1.48 und T.51; Beispiel
3.68.3, Alt, 1.8 und 10), obwohl sie eventuell auch als Deklamation
aufgefaBt werden kannten, genau wie die Tonwiederholungen T.1, T.8 und
1.9. Deklamation in unmittelbarer Nahe von Melismen kommt ja immer
wieder in den Beispielen 3.68.1 - 3.68.4 vor.
Ehe der nachste Schritt in der Erarterung, namlich die Anwendung dieser
Vergleiche auf andere Werke der Instrumentalmusik Distlers, unternommen
werden kann, muB zunachst grundsatzl ich Uberlegt werden, we 1che
Bedeutung die obigen Erkenntnisse fUr die Stilanalyse haben. Es kommt
die Frage auf, ob die vokale Melismatik zu einer ahnlichen Bedeutung im
Instrumentalstil gelangt wie die Deklamation, ob sie also die Rolle
eines strukturellen Prinzips spielt, und wenn ja, ob man analog zur
Deklamation von einer "instrumentalen Melismatik" sprechen kann. Der
letzte Teil der Frage mag als erstes bedacht werden. Weil der Begriff
Melisma grundsatzlich an vokale Musik gebunden ist, scheint seine
Verwendung fUr eine Analyse instrumenta 1er Mus ik widersprUch 1ich und
daher untaugl ich zu sein. Es ist aber schwierig, einen alternat iyen
Begriff zu finden, der genau das ausdrUckt, was in dem Begriff
Melismatik alles mitschwingt. So wird das Melisma als "expressive vocal
passage" bezeichnet (Apel 19748:516). Anderswo heiBt es:
"St. Augustine in a famous passage written about 400 commented on
the expressive essence of the melisma (jubi7us or jubi7atio in his
terminology): he felt that singing without words expressed a joy
too deep for words. It is thus the suspens ion of the normal
relationship between words and music (i.e. syllabic) that is the
basis of the melisma's extraordinary power" (Crocker 1980:105).
Folgende Satze magen hinzugefUgt werden, wenn sie heute auch nicht mehr
als ganz vertretbar gelten:
"Some scholars have regarded the melisma, on account of its great
antiquity, as a mysterious stylistic phenomenon signifying a Near
Eastern provenance, a magical and incantational function, or a
combination of both. A broader view of musical history, however,
and a more judi cious study of specifi c documents may show the
melisma in a different light; the contributions of the
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Byzantinists (who have dispelled many of the superstitions about
Byzantine chant) are also of importance in this respect. Melismas
are found in song ranging from the time of antiquity to the
present day; in fact, they may be indigenous to any music, and not
necessarily mere manifestations of extra-musical factors" (Crocker
1980:105).4
Auf die Bedeutung von Koloratur und Verzierung im Melisma wurde schon
hingewiesen. Darum ware ein selbstgepragter Terminus, wie etwa
"Vokalismus", der den Anklang an die Vokalmusik betonen wUrde,
unbefriedigend, zumal er die Deklamation eher ein- als ausschlieBen
wUrde. Nun geht es ja darum, gerade eine andere Realisierung des
vokalen Stilprinzips zu benennen, als die Deklamation es ist. Franz
Kessler spricht am Beispiel einiger hier relevanter Zitate aus der
Orgelmusik von Kolorierung (Kessler 1964:173-175, 176) und
Reperkussionsmelodik (Kessler 1964:176-177), und fUhrt u.a. folgendes
Beispiel an (Kessler 1964:175,177):
Beispiel 3.70 Vorspiel Ach wie f7uchtig, ach wie nichtig, T.5-8
Er kommentiert dieses Zitat mit der Bemerkung, daB die betreffende
"freie Mittelstimme ... in rhythmischer Vielgestaltigkeit den abwarts
gerichteten Sekundschritt f-e in Anlehnung an das obere gleichzeitig
durchgefuhrte Hauptmotiv koloristisch umspielt" (Kessler 1964:175). Und
etwas allgemeiner stellt er fest: "Sehr charakteristisch aber Uberhaupt
fur die melodische Bildung" dieser und ahnl icher kontrapunktierender
Stimmen "ist das standige Zuruckgreifen auf zwei beherrschende T6ne; es
ergibt sich so eine Art Reperkussionsmelodik ... " (Kessler 1964:176). So
zutreffend die Ausdrucke in diesem Zusammenhang auch sein m6gen, eine
starker differenzi erte Beschrei bung di eses und der anderen angefuhrten
Beispiele erlauben sie nicht. Sie umfassen namlich zugleich Stellen,
die am ehesten als deklamatorisch zu bezeichnen waren (wie den ersten
Takt des Vorspiels Das alte Jahr vergangen ist, vgl. Beispiel 3.71),
weil Deklamation auch auf der in vielen Fallen sogar koloristischen
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Umspielung eines Haupttons beruht, wahrend die standige deklamatorische
Ruckkehr zum Hauptton ebenfalls als Reperkussion bezeichnet werden kann.
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Fur die gewunschte Differenzierung in der Besprechung der Verwirklichung
des vokalen Stilprinzips reichen diese Begriffe also nicht aus. Eine
weitere Mogl ichkeit ware, die betreffenden Werke und Abschnitte nach
di astemat i schen und rhythmi schen Gesi chtspunkten zu trennen, aber es
bleibt fraglich, ob damit wirklich das Essentielle daran getroffen
werden konnte, denn musi ka 1i sche Gestalten sind j a mehr a1s die Summe
ihrer Teile. Darum soll hier, in Ermangelung eines zutreffenderen
Begriffs und in Anlehnung an die "instrumentale Deklamation", doch von
einer "instrumentalen Melismatik" gesprochen werden.5 Der anfangs
erwahnte Widerspruch, der in dem Ausdruck liegt, ist vielleicht
geri nger, wenn man bedenkt, daB es in der voka 1en Musi k gerade die
Mel ismatik ist, die die grenze der Textgebundenheit Uberschreitet und
damit der textlosen Musik, die ja im Wesentlichen instrumental ist, sehr
nahe kommt. Insofern ist der Begriff einer instrumentalen Melismatik
gar nicht so weit hergesucht, wie er vielleicht scheint.
Mit diesem Begriff konnen nun Falle wie die besprochenen Stellen in Aria
besser beschrieben werden, als mit den anderen erwahnten Begriffen, und
das i st fur die Analyse das Aussch 1aggebende. Dementsprechend konnte
eine Beschreibung der Tonfolgen in Beispiel 3.70 wie folgt lauten: T.6:
kurzes intrumentales Melisma, das groBe Ahnlichkeit hat mit Beispiel
3.68.1, T.34-41, weil es, ebenso wie dort, einen vorherstattfindenden,
als nicht melismatisch zu bezeichnenden Sekundschritt auf seinem ersten
Ton, bzw. auf seiner erste Silbe betont (vgl. Beispiel 3.70, T.5 mit
Beispiel 3.68.1, T.31-33). Dagegen ware die Tonfolge im nachsten Takt
(Beispiel 3.70) als instrumentales Reperkussionsmelisma zu bezeichnen,
wahrend der letzte Ton der Phrase, T.82-3, den Kessler ubrigens in




Die ersten beiden Takte der RH des Vorspiels Das alte Jahr vergangen jst
(Beispiel 3.71) konnen dann ebenfalls differenzierter beschrieben werden
als mit dem Ausdruck Reperkussionsmelodik, wie ihn Kessler auch im
Zusammenhang dieses Werkes verwendet (Kessler 1964: 176) .6 T.1 konnte
trotz seiner Reperkussion als Beispiel von instrumentaler Deklamation
angesehen werden, mit eventuell einem kurzen instrumentalen Melisma auf
der Triole g"-e"-d"(T.11), wahrend T.22-23, mit seinem Ruckgreifen
auf dieselben Tone, eher als instrumentales Reperkussionsmelisma zu
bezeichnen ware. Dagegen kann die Tonfolge a"-g"-e"-d"-a' nicht als
Beispiel fur "Reperkussionsmelodik" gelten, weil dort keine Tone
wiederholt werden. Mit den hier entwickelten Ausdrucken konnte diese
Tonfolge dann aber als freies instrumentales Melisma bezeichnet werden.
Auch die nachsten Takte bestehen noch aus instrumenta 1er Dekl amat ion
oder Melismatik. Erst in Takt 6 wird diese Art der Stimmengestaltung
von Spielfiguren oder Figuration verdrangt.
An Hand dieser Beispiele wird deutlich, daB eine differenziertere
Beschreibung der musikalischen Gestaltung moglich ist, als mit Kesslers
Begriffen. Die Unzul angl ichkeit seiner Begri ffe zeigt sich vor allem
daran, daB sie nicht unterscheiden zwischen musi ka1ischer Ge"staltung,
die als Deklamation und solcher, die als Melismatik bezeichnet werden
kann, also zwischen Gestaltungen strukturell verschiedener Art.
(AuBerdem wird bei Kessler der Unterschied oder die Obereinstimmung
zwischen Kolorierung und Reperkussionsmelodik niemals wirklich klar
herausgestellt.)
Der strukture 11e Unterschi ed zwischen den Gesta ltungen, die auf dem
Deklamationsprinzip beruhen, und den instrumentalen Melismen bringt die
Diskussion nun auf die Frage, ob letztere nicht ebenfalls als
strukturelles Prinzip angesehen werden konnen. Denn es ist nicht
moglich, die erwahnten melismatischen Stellen auf ein anderes, ihnen
allen gemeinsames strukturelles Prinzip zu reduzieren. Genausowenig ist
es moglich, sie in ihre diastematischen und rhythmischen Teile zu
zerlegen, ohne - bildlich gesprochen - das zu entknoten, was als
Knotenpunkt erst wirksam wird, als solcher erst eine Entitat ist, die
strukturelle Bedeutung bekommt. (So waren, allein yom Rhythmus her,
Deklamation und Melismatik oft nicht zu unterscheiden.) Das ist, was im
vorigen Abschnitt als Konstellation verschiedener konstitutiver Momente
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bezei chnet wurde. Di e Frage nach der strukturpri nzi pi ell en Bedeutung
der instrumentalen Melismatik muB also bejaht werden. Nur sind im Falle
des Melismatikprinzips die konstitutivenl Momente nicht so eindeutig
aufzuzahlen, wie es bei dem Prinzip der beklamation m6glichwar. Das
liegt an der Verschiedenartigkeit der Mer'iSmen, die manchmal nur das
gemeinsam haben, daB sie melismatisch sind, wahrend ihre anderen
konstitutiven Momente nicht unbedingt ubereinstimmen. So ist
beispielsweise die Tonachse fur das Reperkussionsmelisma, aber nicht fur
das freie Melisma konstitutiv. Aus diesemlGrunde ist das 1dentifizieren
von instrumentalen Melismen nicht immerganz einfach, und es k6nnte
n6tig sein, sich in Zweifelsfallen an spe!zifischen vokalen Melismen zu
orientieren. Aber ganz allgemein untersclheiden sich die konstitutiven
Momente nicht von den Merkmalen, die im ,Zusammenhang mit den vokalen
Melismen unter Beispiel 3.68 besproch~n wurden. Auch wenn in
IEinzelfallen die 1dentifizierung eines instrumentalen Melismas nicht
eindeutig sein mag, so andert das nichts an der Gultigkeit des
strukturellen Prinzips. Denn schon diel Tatsache, daB instrumentale
Melismen oft in der Rolle von Entwicklungsmotiven vorkommen,
unterstreicht ihre Bedeutung fur den strukturellen Bereich.
I
1m folgenden sollen einige besonders typi!sche Beispiele instrumentaler
Melismatik angefuhrt werden.
Beispiel 3.72 Partita Christ, der du bist der hel7e Tag, Bicinium,
1.5
Hier handelt es sich urn ein kurzes ins,' rumentales Melisma, das den
Wechselton e"-f"-e" weiter ausfuhrt. Es hat in seiner Linie groBe
Ahnlichkeit mit dem kurzen Melisma, Beispiel 3.68.2, Alt, 1.64-8. Vgl.
auch Cemba7okonzert, 1I.Satz, Solobratsclle, 1.22-23; Sonate fur zwei




Beispiel 3.73 Partita Nun komm, der heiden Heiland, II.Satz,
I.Variation, S.7, letzte Choralzeile
Di eses Zitat enthalt das Hauptmot i v der Vari at ion, das am Ende des
Satzes noch ei nma1 vo 11 standi 9 vorkommt. Zwischen dem Kopfmot i v (1-3)
und dem SchluB (7-11) ist ein instrumentales Reperkussionsmelisma um die
Tonachse d" eingefUgt (3-7), das elnlge Ahnl ichkeit mit den
entsprechenden Melismen in den Beispielen 3.67.1 und 3.68.1 hat. Die
Ahnlichkeit mit ersterem ist in der kleinen Coda des Satzes noch
deut 1 i cher zu erkennen, wo das schon erwahnte Mel i sma (3 -7) nochma 1
aufgegri ffen und zu ei nem ausgedehnten Schl uBmel i sma auf der Tonachse
d" erweitert wird (13-21). Die rhythmische UnregelmaBigkeit, die
ste11enweise zu einer Haufung von Motivze11en und folglich zu einer
Steigerung fUhrt (13-15 und 17-18), ist besonders charakteristisch in
Melismen dieser Art. Auch die wellenartige Linie und die Pentatonik
sind in beiden melismatischen Stellen des Beispiels kennzeichnend. Die
Art, wie sich das Besondere des motivischen Materials in die
allgemeinere Gestaltung der Melismen auf16st - einmal als Fortspinnung,
das andere Mal als kurze Coda - zeigt, daB sich Entwicklungsmotive hier
wie auch oft in anderen Werken auf das strukturelle Prinzip der
instrumentalen Melismatik grUnden. Vgl. auch Beispiel 3.77 und die
Werke, die in dem Zusammenhang erwahnt werden.




rRIickpositiv: Hohlfl6te 4' ~ ,r-;. c,.t_ -
lu - -legato
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Brustwerk: Regsl 8', TtemnlaDt (ad lib.)
Wahrend die Gegenstimme in der RH zu Anfang ahnliche Intervalle enthalt
wi e der c. f., wenn auch anders rhythmi s i ert, so geht hi eraus in T. 2
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(nach der Zasur) ein Kontrapunkt hervor, der die bisherige Tonachse a'
preisgibt, sich auf das hohe a" hinaufschwingt und von dort als freies
instrumentales Melisma uber das Interva11 einer groBen Septime wieder
herabschwebt. Die aufgehobenen rhythmi schen Akzente, so wie auch die
halbtonlose Zusammenste11ung der Interva11e geben dieser Tonfolge den
schwebenden Charakter, der oft typi sch fur Mel ismen dieser Art ist.
Vgl. auch Sonate filr zwei Geigen und K7avier, II., RH, T.13-14.
Beispiel 3.75 Sonate fur zwei Geigen und Klavier, II.Satz, Klavier,
T.4-8
3
Zusammengestellte instrumentale Melismen kommen langst nicht so oft vor
wie die anderen Typen. Beispiel 3.75 ist einer der seltenen Falle, die
so bezeichnet werden konnen. Die Tonfolge T.53-6 zeigt groBe
Ahnlichkeit mit anderen schon erwahnten freien instrumentalen Melismen.
Synkope und Triole tragen zu der metrischen Unbestimmtheit bei, die in
dieser Stimme, entgegen der strengen Einhaltung des 3/4 Taktes in den
anderen Stimmen, zum Ausdruck kommt. Zusammen mit der prominenten
Stellung des Septimintervalls (T.52-53) entspricht das durchaus den
schon zitierten Beispielen dieser Art. Ab T.63 geht dieses freie
instrumentale Melisma a11erdings in ein instrumentales
Reperkussionsmelisma tiber, das auf der Tonachse fis" beruht und diese
mit einer durch Wiederho 1ung klar ausgepragten Mot ivze11e well enart i9
umspielt. Dieser ganze Abschnitt ist dem zusammengeste11ten vokalen
Melisma des Beispiels 3.68.4 ahnlich.
Genau wie bei der Deklamation wird bei der Realisierung des
Melismatikprinzips die vokale Melismatik nicht einfach direkt auf den
Instrumentalstil Obertragen, sondern es kommt ein gewisser Grad an
Stilisierung vor. So gibt es Tonfolgen, die kaum als Melismen singbar
waren, weil das Tempo vielleicht zu schnell oder der Rhythmus zu
kompliziert ist, die aber trotzdem als instrumentale Melismen bestimmt
werden konnen. Es ist klar, daB Klassifizierung in solchen Fallen nicht
mehr eindeutig sein kann und daB damit eine Grenze der instrumentalen
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Melismatik, oder des vokalen Stilpinzips Uberhaupt, erreicht wird, deren
Oberschreitung in den Bereich des musikantisch-spielerischen
Stilprinzips fUhren wUrde. Aber oft bietet die Herkunft einer Tonfolge
einen Anhaltspunkt fUr ihre Bestimmung, wie es am folgenden Beispiel
deutlich wird.
Beispiel 3.76 Orge7sonate, III.Satz, T.88-96
Wenn die Wechselttine c"-d"-oo.(T.89-90) als instrumentales
Reperkussionsmelisma aufgefaBt werden, das fUr den "leidenschaftlichen,
erregten Charakter II dieses Themas (siehe Distlers Vorwort)
mitverantwortlich ist, dann dUrfte der Triller (T.92), der sich direkt
auf diese Wechselttine bezieht, als ein stilisiertes Wiederaufgreifen
dieses Melismas verstanden werden. Auf dieselbe Weise ktinnte der
Triller (T.941) in Beziehung zu den Wechselttinen h"-c"' ...(T.932-3)
erklart werden, ebenso die Figur g" -h" -g" (T.96) in Bezug auf das
instrumentale Reperkussionsmelisma, T.94-95 .. 1m folgenden Beispiel ist
die Herkunft der flieBenden Sechzehntel, T.302-321, aus dem
instrumentalen Reperkussionsmelisma, T.28-301, unverkennbar, aber ohne
diesen Zusammenhang wUrde man die betreffende Tonfolge, trotz ihres
pentatonischen Charakters und ihrer wellenftirmigen Linie, vielleicht
eher als Spielfigur bezeichnen. Der SchluB, T.322-33, kehrt wieder zu
einer starker ausgepragten Melismatik, unterstUtzt von der Gegenstimme,
zurUck. Hieran erkennt man nochmal die Bedeutung des Melismatikprinzips
als Urgrund fUr Entwicklungsmotive.
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Beispiel 3.77 Partita Christ, der du bist der helle Tag, Pastorale,
T.28-33




Distler schlieBt eine ganze Reihe seiner Werke mit einer solchen
stilisierten instrumentalen Melismatik abo Dazu gehoren u.a. Waehet
auf, ruft uns die Stimme, I.Satz, T.50-51; Jesus Christus unser Heiland,
Ricercare, T.78-82, wo im letzten Takt in einer zusatzlichen Stimme ein
freies instrumentales Melisma hinzugefugt wird; Orgelsonate, III.Satz,
T.210-211; 30 Spielstileke Nr. 15, Nr. 17, Nr.27 und Nr.29; Konzertante
Sonate, III.Satz, T.191-19~; vgl. auch Beispiel 3.73.
Zu einer anderen Form der Stilisierung, vor allem des
Reperkuss ionsme 1ismas, findet Dist1er, indem er die rhythmi schen
Eigenschaften der Melismen - Punktierungen, Synkopen, Aufhebung des
Metrums oder Verschi ebung der Akzente und kompl izierte Unterteil ungen
des Sch1ages - ins Extrem ausbaut, und so einen Grad an rhythmi scher
Kompliziertheit erreicht, der vokal nicht mehr zu realisieren ist.
Beispiele solcher rhythmisch komplizierten Reperkussionsmelismen (T.8
und T.I0-ll) schlieBen sich im folgenden Zitat an Einsatze des
Hauptmotivs (T.7 und T.9) an. Ab T.113 geht das instrumentale Melisma
in Spielfiguren uber, die den weiteren Verlauf dieser Gegenstimme zur
c.f.-Zeile in der Unterstimme bestimmen.
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Beispiel 3.78 Partita Jesus Christus, unser Heiland, Bicinium, T.7-
13
In seiner Besprechung dieses Biciniums schreibt Larry Palmer:
"The Bicinium presents Distler's customary rhythmic subdivisions,
but, instead of double counterpoint, the cantus firmus is retained
in the lower voice throughout, with the coloratura upper voice
(assigned to a 4-foot flute with optional tremulant) embellishing
this steady cantus with its birdlike cantillation" (Palmer
1967:90).
Philip Gehring geht noch weiter, indem er ganz allgemein alle Bicinien
einschlieBt, wenn er schreibt:
"In his bicinia ...Distler tends toward a highly complex, minute
rhythmic subdivision of the beat that suggests bird song. The
bicinia in the part itas Jesus Christus and Wachet auf and the
first variation in Nun komm are examples of this. For these
passages flute stops are specified, contributing further to the
bird~like effect" (Gehring 1963:16).
Es geht nicht aus den Anmerkungen hervor, ob Palmer sich auf diese
Stelle bei Gehring stUtzt.
Man kann die eigenartige Gestaltung von Stimmen, die durch einen
intensiven, mal fast bohrenden, mal eher schwebenden Ausdruck
gekennzeichnet sind, wie sie oft in den Orgelbicinien, aber auch in der
Orgelsonate (Beispiel 3.76), der Konzertanten Sonate fur zwei Klaviere
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(z.B. II.Satz, 1.20-23), oder dem Cemba7okonzert (II.Satz, T.30,
Cembalo, und ahnliche Stellen in den I.Violinen) vorkommen, nicht
richtig verstehen, wenn man in ihnen nicht eine Realisierung des vokalen
Stilprinzips erkennt, das sich in Form von Deklamation und Melismatik,
wenn auch oft stili siert, verwirklicht. Eine Interpretation solcher
Gestaltungen als Vogelgesang verkennt daher eines der Grundanliegen des
Distlerschen Kompositionsstils. Ganz abgesehen davon wUrde Vogelgesang
in die poetische Stimmung der meisten dieser Werke nicht hineinpassen,
vor allem nicht in die des Biciniums der Partita Waehet auf, ruft uns
die Stimme, wo Palmer ihn in erster Linie plaziert:
"The most striking characteristic of this movement is a feature
that became increasingly typical of Distler's instrumental style:
a great complexity of microrhythmic subdivision. The nervous and
vital effects thus achieved, so reminiscent of the birdcall
derivatives of Olivier Messiaen, delicately and individually
embellish the chorale melody" (Palmer 1967:86)
Er raumt in einer Anmerkung allerdings ein:
"Although Messiaen and Distler were born in the same year, it is
doubtful that Distler knew of Messiaen's work; at any rate this
feature of Messiaen's writing is a later development. Distler's
use of these effects was, so far as the author can determine, an
original device" (Palmer 1967:103).
Es liegt nahe, in der Partita eine Anlehnung der drei Satze an die drei
Strophen des Chorals zu sehen. Werner Bieske ist ebenfalls dieser
Meinung: "Das Werk ...tritt in die unmittelbare Nahe der gleichnamigen
Choralmotette, mit der sie in der inhaltlichen und formalen Anlage
Uberraschende Parallelen aufweist ..." (Bieske 1952: 179). In dieser
Partita gehe Distler "mit einer unheimlichen Konsequenz dem Text
zuleibe" (Bieske 1952:179). Ober den zweiten Satz der Partita, der dem
Text "Zion h6rt die Wachter singen, das Herz tut ihr vor Freude
springen ..." entspricht, schreibt er: "Der zweite Vers ist ein Bicinium
im doppelten Kontrapunkt, das unzweifelhaft die poetische Stimmung
dieses Verses zum Vorwurf hat und sie sozusagen mit ein paar zarten
Strichen zeichnet" (Bieske 1952:180). Vogelgesang paBt nicht,
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mindestens nicht als Hauptmotiv, in dieses Bild. Schon Distlers
Regi strierungsvorsch 1age ("In der Brust, sofern vorhanden, ed7 es
Rohrwerk (Vox humana 8'o.a.), u.U. durch zarte Aliquoten aufgehellt. 1m
Rikkpositiv am besten zarter 8' und 4'. M'an hUte sich vor zu spitzer
Regi strierung. ") wiedersprechen dem; dies wird von Gehri ng in seiner
Verallgemeinerung ("flute stops are specified") stillschweigend
Ubergangen.
An anderer Stelle wurde darauf hingewiesen, daB Melismatik grundsatzlich
auch Koloratur und Arten der Verzierung einschl ieBt (p.156). In den
bisher zitierten Beispielen waren beide Elemente immer irgendwie
anwesend. Die Begriffe Koloratur und Verzierung implizieren, daB es
etwas gibt, das verziert wird. Ebenso schl ieBt der after erwahnte
Gedanke der Kolorierung ein, daB es maglich sein muB, das Kolorierte zu
dekolorieren. Das Verhaltnis des Verzierten oder Kolorierten zu seiner
Grundgestalt, also zum Dekolorierten, beleuchtet das strukturelle
Prinzip der instrumentalen Melismatik von einer interessanten Seite und
bringt Aspekte hervor, die bislang unerwahnt blieben.
Wenn man die erwahnten Beispiele von kurzen instrumentalen Melismen
dekoloriert - es sei gestattet, diesen Ausdruck zu gebrauchen, weil er
eine etwas andere Bedeutung hat, als der sonst verwendete Begriff
"Reduktion" -, dann enthUllt sich gerade hinter dem Vordergrund eine
Grundgestalt von vielleicht zwei oder drei nebeneinanderliegenden Tanen
(Beispiele 3.70 und 3.72), oder einem liegenden Ton (Beispiel 3.56,
1.22-23; Sonate fur zwei Geigen und K7avier, II.Satz, 1.10). Dagegen
ist es oft schwierig, bei einem freien instrumentalen Melisma Uberhaupt
eine Grundgestalt zu erkennen (vgl. Beispiel 3.75), es sei denn, man
sieht das Rahmenintervall in der Funktion der Grundgestalt, die in
einigen Fallen eine Septime oder Oktave ausmacht (vgl. Beispiel 3.69,
T.3; Beispiel 3.71, T.21).
Interessanter ist das Verhaltnis zwischen Melisma und Grundgestalt bei
dem instrumentalen Reperkussionsmel isma, weil dieses Mel isma viel
haufiger vork.ommt als die anderen. In den meisten Fallen beruhen
Melismen dieser Art auf einer Grundgestalt, die nichts weiter ist als
eine Tonachse, und folglich mit dem Orgelpunktprinzip zu erklaren ist.
1m Zusammenhang mit Beispiel 3.73 etwa wurde diese Tonachse schon
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erwahnt. Daneben gibt es aber Falle, wo die Grundgestalt eher als
Tonzug aufzufassen ist. Das instrumentale Reperkussionsmelisma kommt
aber nur ganz zur Auspragung, wenn dabei ein oder zwei Tone mindestens
vorUbergehend als Tonachse wirken, wie das g' in dem Tonzug as'-g'-f'
des Beispiels 3.69.(1.1-3}, oder wie in der letzten e.f.-Zeile des
Vorspiels Ach wie f7ilchtig, ach wie nichtig, 1.84-12 (Beispiel 3.29).
Hier ware, in Anlehnung an den c.f., der Tonzug h'-a'-g'-fis'-e' zu
erwarten. Nun bilden h' und fis' vorUbergehende Tonachsen, so daB die
Grundgestalt mit dem Tonzug nicht ganz identisch ist: h', und nach der
Pause T.111, fis'-(e'}.
Es ist klar, daB in diesem Verfahren das strukturelle Prinzip der
instrumentalen Melismatik eine Rolle in der Entfaltung des
Tonzugprinzips spielt: in diesem Fall hat es eine direkte Einwirkung auf
den Tonzugrhythmus. Hiermit verwandt ist ein interessantes
Variationsverfahren: es ist die Verzierung oder Kolorierung von
vorgegebenen Tonfo 1gen, wie sie in einem c.f. oder sonst igen
musikalischen Thema bereitstehen, die aber selbst kein Tonzug sind.
Auch in diesen Fallen ermoglicht das Funktionieren elnlger der
vorgebenen Tone als vorUbergehende Tonachsen das Zustandekommen von
Reperkussionsmelismen.
Beispiel 3.79 30 Spie7stilcke, Nr.29 Wo Gott zu Haus nit gibt sein
Gunst, 4.Variation, T.1-61
Die Tone der ersten beiden c.f.-Zeilen sind angekreuzt. Es ist klar,
wie der Ton f in beiden Zeilen eine Tonachse bildet, urndie sich, neben
den anderen Tonen, auch die Ubrigen c.f.-Tone als instrumentales
Reperkussionsmelisma drehen. Vgl. auch Cemba7okonzert, II.Satz, 1.29-
35, Cembalo, und T.37-49, 1.Violine, wo das Thema des Satzes auf
ahnliche Weise koloriert wird, obwohl es seine Umrisse dabei nicht
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verliert; 30 Spie7stucke, Nr.24, in dem es nicht der c.f., sondern die
Tenorstimme des ursprUnglichen Themasatzes (Spie7stilck Nr.18) ist, die
koloriert wird, wobei zwar die Haupttone dieser Stimme erhalten bleiben,
aber die ostinaten Gestalten, die es teilweise in dieser Stimme gab
(Beispiel 3.1), in der Kolorierung verloren gehen; in der 3. und
5.Variation dieser Variationsgruppe (30 Spie7stucke, Nr.21 und 23)
kommen Reperkussionsmelismen nur ganz flUchtig als Kolorierung des c.f.
vor.
An diesem Punkt wird nochmal deutlich, warum das strukturelle Prinzip,
um das es in diesem Abschnitt geht, nicht Kolorierung heiBen kann, was
vielleicht in Anlehnung an Kesslers Analyse naheliegen wUrde.
Kolorierung impliziert, wie schon gesagt, die Moglichkeit zur
Dekolorierung. Das heiBt also, daB das Ergebnis der Dekolorierung das
Wesentliche, das eigentlich Strukturelle, und die Kolorierung etwas
Zusatzliches ist. Das ist bei einer c.f.-Variation, wie Beispiel 3.79,
der. Fall. Da liegt der Schwerpunkt auf der Variierung einer
vorgegebenen Struktur, und nicht auf der Struktur se1bst. Demnach
konnte die Kolorierung als eine Variationstechnik, als ein Verfahren
bezeichnet werden, das zwar auf einem Prinzip beruht, selbst aber kein
Prinzip ist. Wenn nun aber die "Dekolorierung" eine Struktur freilegt,
die an sich unbedeutend, die weder ein c.f. noch ein fUr den Satz
entscheidender Tonzug ist, dann verliert die Kolorierung ihren Sinn. So
ist es sinnlos, im Vorspiel Das a7te Jahr vergangen ist (Beispiel 3.71)
bei den ersten vier Takten von einer Kolorierung des Tones e" zu
sprechen, der zweifel los die Tonachse dieses Satzabschnittes bildet. Es
ist viel sinnvoller, diese Tonachse als Folge einer Stimmengestaltung zu
sehen, die auf anderen Prinzipien beruht, namlich den Deklamations- und
Melismatikprinzipien. Nicht die Tonachse gibt AnlaB zur instrumentalen
Deklamation und Melismatik, sondern letztere geben den AnlaB zur
Tonachse. Das Verhaltnis ist folglich das Umgekehrte von dem der
Kolorierung. Das strukturelle Prinzip der instrumentalen Melismatik -
dasselbe gilt selbstverstandlich fUr das Deklamationsprinzip - schlieBt
namlich eine Grundgestalt aus, die zu weit von einer Tonachse abweicht.
Sobald die Grundgestalt in einen Tonzug Ubergeht, geht die Melismatik
verloren und wird der Tonzug das strukturelle Prinzip, nach dem die




Wenn mit der EinfUhrung des instrumentalen Melismatikprinzips in die
Diskussion die Stilbestimmung ein gewisses MaB an Eindeutigkeit
verliert, so fallt das nicht ins Gewicht. Das Entscheidende ist
vielmehr die Erkenntnis, daB einmal das vokale Stilprinzip, neben seiner
Verwirklichung im Deklamationsprinzip auch mit der Melismatik in seiner
Bedeutung fUr Distlers Instrumentalstil bestatigt wird, und zum anderen,
daB es in seiner Verwi rkl ichung auf strukture 11er Ebene Uberhaupt die
Form einer instrumentalen Melismatik annimmt. Ohne diese Erkenntnis
bleibt einem ein groBer Teil der Stimmengestaltung in Distlers
Instrumental werken versch 1ossen oder MiBverstandn issen ausgesetzt.
Obwohl die instrumentale Melismatik in diesen Werken nicht so haufig
eine Rolle spielt wie die instrumentale Deklamation, ist sie doch, wenn
man sie als Kehrseite des, oder Erganzung zum Deklamtionsprinzip sieht,
eine ebenso origine11e "Erfindung". Ihre Bedeutung fUr den
Instrumentalstil ist daher, aber auch nicht zuletzt wegen ihres
1iturgi schen Ursprungs,. mit der des Dekl amationspri nzips durchaus zu
vergleichen.
3.1.9 Das strukturelle Prinzip der Figuration
Figuration ist in der Musik Distlers keine neuartige oder einmalige
Erscheinung. 1m Gegenteil, Distler greift 'mit ihr eine Art der
musikalischen Gestaltung auf, die schon "charakteristisch [ist] fUr den
instrumentalen Improvisations- und Kompositionsstil [vor allem der
Tasteninstrumente] des 16.-19. Jahrhunderts, die [jedoch] als
improvisierte Technik ... gewiB alter [ist]" (Eggebrecht 196712:286).
Deswegen mag mit Recht in Distlers Verwendung von Figuration einer der
auffallendsten EinflUsse alterer Musik auf den Stil des Komponisten
gesehen werden. In der Figuration, mit ihrer Betonung des
Improvisatorischen, Formelhaften (siehe Eggebrecht 196712:286) und
Mechanischen (siehe Fuller 1980:544), kommt das musikantisch-
spielerische Stilprinzip starker zum Durchbruch als sonst in den
strukturellen Prinzipien. So fallt es auf, daB Figuration oft gerade in
Werken verwendet wird, in denen das Musikantisch-Spielerische sowieso im
Vordergrund steht, wie in Variationen (z.B. Nun komm der Heiden Heiland
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II.Satz, 4.Variation; 30 Spielstucke, Nr.16, Nr.22, Nr.28;
Cembalokonzert III.Satz, 1.,6.,12.Variation), Chaconne (Nun komm der
Heiden Heiland III.Satz; 30 Spielstucke, Nr.3) und Toccata (Nun komm der
Heiden Heiland I.Satz); 30 Spielstucke, Nr.6; das KlavierstUck Perpetuum
Mobile kann auch in diesem Zusammenhang erwahnt werden.
FUr das Verstandnis der Figuration in Distlers Instrumentalstil ist die
in ihr enthaltene Bedeutung des musikantisch-spielerischen Stilprinzips
der erste wichtige Gesichtspunkt. Dies ist eine entscheidende
Erkenntnis fUr die Einschatzung der asthetischen Einstellung des
Komponisten und seines Ringens urn einen fUr ihn zeitgenossischen Stil.
In der St ilana1yse dieses zu Ubersehen, wUrde den Wert der Stud ie
erheblich schmalern, auch wenn die Betonung des Spielerischen Uberhaupt
"heute suspekt geworden ist" (Kneif 19752:118), denn ganz allgemein
kommt dem Aspekt des Spiels lIsa viel Verbindlichkeit zu, daB ohne ihn
jede Interpretation der Musik, auch und gerade der zeitgenossischen,
fragmentarisch bleibtll (Kneif 19752:118).1
Nun ist es aber nicht nur das IIDaBII,sondern zweitens auch das IIWie?lI,
das zum Verstandnis der Figuration wichtig ist. Damit wird zugleich die
Frage nach ihrer strukturellen Bedeutung angesprochen. Eine Erorterung
dieser Frage lohnt sich nur, wenn gezeigt werden kann, daB Distlers
Verwendung der Figuration mehr ist als musikalischer Leerlauf, als
virtuoses Beiwerk, das allein den Zweck hat, den Effekt der Musik zu
steigern, oder als Verzierung bzw. Kolorierung einer vorgegebenen
Anordnung von Tonen zu dienen, die genauso gut ohne die Verzierung
existieren kann. Figuration, als strukturelles Prinzip verstanden, muB
vielmehr selbst zu solch einer Anordnung den AnlaB geben. Von daher
gesehen, muB sie allen Arten von Spielfiguren des Instrumentaltils als
Prinzip zugrunde liegen, und nicht nur z.B. den Wechselton- oder
Tonleiterfiguren, die in den Beispielen 3.30 oder 3.77 erwahnt wurden.
Das bedeutet allerdings, daB das Figurationsprinzip nicht auf eine
einzige kontrapunkt ische Techni k zurUckzufUhren sein wird, sondern es
treffen in ihm wiederum mehrere konstitutive Eelemente zu einer
Konstell ation zusammen. Zu diesen Elementen gehoren ein konstanter
Rhythmus, durch gleiche Notenwerte verursacht (z.B. durchgehende Achtel
oder Sechzehntel), und ein mehr oder weniger konsequentes Beharren auf
einer einheitlich gebildeten Formel. Dazu kommen meisten eins oder
173
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
mehrere der folgenden strukture11en Prinzipien: Orgelpunkt, Ostinato,
Tonzug. Wenn dabei Beruhrungspunkte mit anderen strukture 11en
Prinzipien entstehen, wie offensichtlich mit dem Tonzug- oder
Melismatikprinzip, urn nur zwei zu erwahnen, so zeugt das hachstens von
einer Koharenz der strukturellen Prinzipien, die ja davon die Folge ist,
daB es in Distlers Instrumentalstil nicht urn ein Gegeneinander oder urn
eine Konkurrenz der drei Stilprinzipien geht, sondern urn eine
gegenseitige Durchdringung. Das ist der Grund dafur, daB vokal bedingte
strukture11e Prinzipien in demselben Stil existieren kannen wie
spielerisch bedingte.
Das Figurationsprinzip kommt in unterschiedlicher zeitlicher Ausdehnung
zur Wirkung. In vielen Fallen erreicht es nur begrenzten Umfang, etwa
als Mittel zur Fortspinnung einer Stimme. Andererseits kann es auch
ganze Satzabschnitte oder sogar Satze best immen. A1s satzbest imrnendes
Prinzip steht es oft in starker Abgrenzung zu den Gestaltungen der
angrenzenden Abschnitte oder Satze und ist in sofern ein wirkungsvolles
Kontrastmittel. Wenn es dagegen nur vorubergehend zur Auswirkung kommt,
entwi ckeIt es sich oft ganz organ isch aus der vorhergehenden
Gestaltungsart und kann dann haufig an dem Zustandekommen von
Entwicklungsmot iyen teilhaben. Der Obergang aus mel ismat ischen
Abschnitten wurde schon after erwahnt. Beispiel 3.78 mag an dieser
Stelle nochmal als Exemplifizierung gelten. Vgl. auch einen ganz
ahnlichen Fall in dem Vorspiel Das alte Jahr vergangen ist, T.4-7, sowie
die Diskussion urnBeispiel 3.77.
Auf ahnliche Weise geht die Figuration in den Takten 137-138 (Beispiel
3.36) aus der Deklamation, bzw. aus den Wechseltanen der vorhergehenden
Takte hervor. Das spielerische Moment wird in diesem Beispiel durch die
freie rhythmische Gestaltung unterstrichen, die ste11enweise fast den
Charakter einer Kadenz annimmt. Das ist ein Merkmal mehrerer
Figurationsabschnitte (u.a. Vorspiel zu Mit Freuden zart, T.8-14; Alte
Spieluhr, 1.15-22; Sonate fur zwei Geigen! und Klavier, I.Satz, 1.63-69;
Cembalokonzert II.Satz, T.57-75) und eignet sich besonders gut fur den
Obergangscharakter, den solche Stellen meistens haben, und daher auch




1m folgenden Beispiel entsteht die Figuration auf sehr interessante
Weise aus dem vorhergehenden thematischen Material.
Beispiel 3.80 Konzertstuck fur K7avier und Orchester, T.9-16
Q. tempo ~




Diese Stimme greift zunachst das Material auf, mit dem der Satz beginnt:
L9-10 entsprechen T.I-2, nur sind sie eine kleine Terz hoher als die
dortige Bratschenstimme. Wichtigste Motivzelle - sie ist fUr das ganze
Werk bestimmend - ist die Tonfolge es'-f'-d'(T.92). 1m folgenden Takt
kommt sie, mit einem dazwischengeschobenen Ton, wiederum transponiert
vor: f"-as"-g"-e". AnschlieBend werden dieselben Tone nochmal
wiederholt (T.l03-112), allerdings in anderer Rhythmisierung, ehe daraus
eine Sextolenfigur entsteht, die unter Hinzunahme weiterer Tone (ces"'-
b", L112) den Ausgangspunkt fUr eine kurze Figuration bildet (T.112-
122). In dieser Figuration werden die Tone der erwahnten Motivzelle
schrittweise nach oben gerUckt (Ganztonzug), wahrend die Wechseltone e"
und f", die noch aus T.103 stammen, auf dieser Tonhohe wiederholt
werden. Aus der Sextolenfigur entsteht ab L123 ein neues Spielmotiv,
das fUr die weitere Dauer der Stimme beibehalten wird. In den oberen
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Tonen dieser Spielfigur ist die vorher erwahnte Motivze11e wieder zu
erkennen (z.B. 1.122-132: h"-cis"'-ais"), wah rend die unteren Tone
den schon erwahnten Wechselton e"-f" fortsetzen. Diese Spielfigur
wird als Ganzes in den nachsten Takten mehrmal s schrittwei se abwarts
geruckt (wiederum Ganztonzug), ab T.143 allerdings in zeitlicher
Beschleunigung. Vgl. die entsprechende Figuration, T.52-63. Auf
ahn1iche Weise ist die Figuration, A7te Spie7uhr (T.20-22) aus der
vorhergehenden Deklamation (T.16-19) abge1eitet: Wahrend die Deklamation
urn die Tone fis'-a' gebaut ist, wird dieses Verhaltnis in der nun
anbrechenden Figuration durch Oktavtransposition des fis' zum fis" und
durch Hinzunahme von Wechse1tonen, sowoh1 zum a' a1s zum fis",
aufgelockert.
Neben den gleichbleibenden kurzen Notenwerten und dem Festha1ten an
einer einheitlich gebildeten Formel ist fur die bisher erwahnten
Beispiele von Figuration noch ein weiteres Merkmal bezeichnend. (Dabei
ist es unerhebl ich, ob. es sich urn eine Figuration fur Tasten- oder
andere Instrumente handelt.) Die Spielfiguren oder Forme1n entha1ten in
der Regel namlich mehr a1s einen Hauptton, so daB sich in der Figuration
eine 1atente Zwei - (oder Mehr-) stimmigkeit bildet; mit anderen Worten:
es laBt sich in der Regel mehr als ein Tonzug in solchen Figurationen
erkennen. Das trifft auch dann noch zu, wenn einer der Tonzuge durch
einen unterbrochenen Orgelpunkt oder eine Ostinatofigur entsteht. (Vgl.
Sonate fur zwei Geigen und K7avier, II.Satz, T.35-50, 1.Vio1ine).
Folglich kann Figuration als Obergang zwischen Ein- und Mehrstimmigkeit
verstanden werden, und es ware falsch, jeweils nur die melodischen
Zusammenhange von Ton zu Ton zu beachten (z.B. die Wechseltone) und
dabei die Zusammenhange von einer Figur zur nachsten zu ubersehen. Dies
ist bei Distler nichts Neues; fur die Figuration in alterer Musik gilt
es auch schon. In Distlers Stil geht es also eher urn die Frage, wie
diese Zusammenhange, abgesehen vom konstanten FluB der gleichwert igen
Noten, zustande kommen. Diese Frage wird vor allem dort wicht ig, wo
ganze Satzabschnitte oder Satze aus Figuration bestehen und wo
vielleicht eine komp1iziertere Anwendung des Prinzips erwartet werden
kann. Das schlieBt solche Stellen mit ein, die dem Augenschein nach aus
gebrochenen Akkorden bestehen; Akkordbrechungen sind in der alteren
Musik ja eine der haufigsten Formen von Figuration. 1m folgenden soll
an Hand von einigen Beispielen gezeigt werden, daB es bei solchen
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Figurationen in Distlers Musik nicht herk6mmliche Dur- und
Mo11akkordprogress ionen mit entsprechender StimmfUhrung sind, die
gebrochen werden. Es sind vielmehr Klange, bei denen die StimmfUhrung
nicht so sehr vom Akkord, sondern von den an ihr erkennbaren TonzUgen
her ihren Sinn bekommt. Wie sich in 4.2 zeigen wird, gelten diese
Gesichtspunkte fUr die Harmonik Distlers ganz allgemein. Insofern sind
die Figurationsabschnitte besonders aufschluBreich.
In der Chaconne aus den 30 Spielstilcken wird das Thema des 6fteren in
Figuration aufge16st. Der Abschnitt T.54-60 (siehe Beispiel 3.32)
enthiilt Figuration, in der eine Tonfolge ostinatohaft auf derselben
Tonh6he bleibt, wiihrend sich das Thema durth seine Bewegung davon
abhebt. Die "Akkordbrechungen", die so entstehen, sind also maBgeb 1ich
durch den liegenbleibenden Tonzug des Ostinato und durch die Gestalt des
Themas (mit Vierteln markiert) bestimmt. Vgl. auch den Anfang des
II.Satzes der Orgelsonate, wo es nicht ein Thema, sondern ein
diatonischer Tonzug ist, der sich in der Figuration von den
ostinatohaften Tonfolgen abhebt.
Zu gr6Berer Komplexitat kommt es in dem mittleren Abschnitt des
Spielstilcks Nr.2. Der Obersichtlichkeit halber wird im folgenden
Beispiel nur der Anfang des betreffenden Abschnitts im Original zitiert,
wiihrend anschl ieBend der ganze Abschnitt in einer auf Akkorde
reduzierten Form gebracht wird.
Beispiel 3.81 30 Spielstilcke, Nr.2, T.22-27
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Wenn die Reduktion auch nicht ganz dem originalen Klangbild entspricht,
eignet sie sich doch gut fur die Analyse der Figuration. Auf den ersten
Bl ick erkennt man eine Reihe sich in verschiedener Lage befindenden
Akkorde, von denen die meisten als Vierkl~nge bzw. Septakkorde zu
erkl~ren sind, andernfalls als Dreiklange mit zu einem der Akkordtone
hinzugefugten Wechselton (vgl. die Diskussion unter Beispiel 3.31 und
3.32). Akkorde, die sich entsprechen, sind mit Linien verbunden. Es
zeigt sich, daB eine gewisse Regelm~Bigkeit in der Wiederkehr ~hnlicher
Akkorde vorhanden ist, auch wenn sie nicht uberall mit der zeitl ichen
Anordnung ubereinstimmt. Diese Regelm~Bigkeit ist in den Akkorden 1-14
am konsequentesten durchgefuhrt und kann folgendermaBen schematisch
dargestellt werden:
" 2 3 4 S , r 8 'I "0 "" of/, 4J "'I
fA d. c. c. c.--....:: --.J> b b b b b b b h
c. b b b--......::-....
~ a 9 ~ 9~g99a Q a
9 9 9
~
f f e ~ e f e f
f f e. ---...... ~e. e a d. c.---- ~ rAc.t:A(d
1/ 2 1 1/ 2. J ~ ~
" 2. 3
Mit bewundernswertem Geschick bringt Distler eine Stimmfuhrung zustande,
die trotz der konsequent schrittweisen Bewegung aller Stimmen keine
parallelen Akkorde zur Folge hat. Folglich ~ndert sich das vertikale
Verh~ltnis der Stimmen st~ndig und findet erst in einem ubergeordneten
Dreierrhythmus zu einer eigenen Logik. Bis auf die hochste, bewegen
sich alle Stimmen, allerdings nicht parallel, an e~nem uber eine Quarte
reichenden diatonischen Tonzug abw~rts. Die Oberstimme h~lt auf dem
Terz-Rahmenintervall inne (Akkord 9). Es liegt nahe, das Spielerische
nicht nur in der Auflockerung dieses Stimmengefuges zur Figuration zu
sehen, sondern auch schon in der Anordnung des Stimmengefuges selbst.
Die ubrigen Akkorde zeigen eine nicht weniger interessante, wenn auch
nicht sequenzhafte Anordnung: W~hrend sich in den Akkorden 9-14 die
oberen beiden Stimmen als (unterbrochene) Orgelpunkte geben, bilden die
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unteren Stimmen Wechseltone (Orgelpunkt). Von 14 bis 17 ist es nicht so
sehr die Verwendung des g-Septakkords, die bemerkenswert ist, sondern
wiederum die Stimmftihrung. Die drei Oberstimmen sind jetzt in
steigenden Terzen angeordnet (Terztonzug, der dem bisherigen
Rahmenintervall der Oberstimme entspricht), wahrend die Unterstimme
abwechselnd in Sekunden und Terzen bis 18 steigt (Quarttonzug). Die
oberen drei St immen bleiben nun von 18-21 auf der errei chten Tonhohe
(Orgelpunkt), wahrend sich die Unterstimme im diatonischen Tonzug tiber
das Rahmenintervall einer Quart, als Obergang zum f in T.48, abwarts
bewegt. Besonders bemerkenswert ist die Art wie vor allem die
Unterstimme, als Tragerin der Figuration, in diesem ganzen Abschnitt
geftihrt wird. Ein Orgelpunkt und ein Quarttonzug werden von
diatonischen Tonztigen, die sich jeweils tiber eine Quart erstrecken,
umrahmt. Die Rahmentone, die dabei eine Rolle spielen sind f'-c'-c"-g'
(und evtl. f' als Zielton). AuBerdem treten im erwahnten Quarttonzug
die Tone d'-g'-c" hervor. Bemerkenswert ist nun, daB diese Tone, das
f' allerdings in Oktavtransposition, genau mit den Tonen der ersten 2~
Takte des Satzthemas tibereinstimmen:
Beispiel 3.82 30 Spie7stucke, Nr.2, T.I-5
Sehnelle J (ZeilmaJl de. vora1lllgehellde •• Sal •••• )
)rtt ' :Itu I9 o:t I ;n bji
Ein ahnliches Verhaltnis besteht zwischen dem Figurationsabschnitt
(1.24-53) und dem abwartsgerichteten diatonischen Tonzug (u.a. 1.1-4)
des Spie7stucks Nr.8. In dem Obergangsabschnitt, Orge7sonate, III.Satz,
T.118-143, kommt es zu einer ahnlich konsequenten Ftihrung der "Stimmen",
und der diatonische Tonzug e'-h in der Unterstimme (1.118-125) greift
den diatonischen Tonzug e-H im Pedal des vorangehenden Abschnitts (T.84-
99) und den gleichzeitig aber nicht parallel geftihrten Tonzug h'-fis' in
der LH auf. Die meisten Figurationen, die irgendwie als "gebrochene
Akkorde" angesehen werden konnen, lassen sich auf ahnliche Weise
analysieren. Das gilt auch ftir solche, in denen ein c.f. oder sonst
eine vorgegebene Melodie enthalten ist. Beispiele, die noch nicht
erwahnt wurden, sind: Cemba7okonzert, III.Satz, l.Variation;
2.Variation; 6.Variation; 30 Spie7stucke, Nr.16; Nr.22; Nr.28 (teilweise
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als Beispiel 3.16 zitiert); Perpetuum Mobile; Streichquartett, I.Satz,
T.88-100 bzw. 113-125; Streichquartett, ILSatz, 1.26-50, welches als
figurierte Auflockerung des vorigen Abschnitts im Choralstil (1.1-25)
anzusehen ist, wenn dabei auch einige Anderungen entstehen, Anderungen,
die hochstens nochmal die strukturelle Bedeutung des Figurationsprinzips
bestatigen. Die Bedeutung, die in diesen Figurationen der
"StimmfUhrung" bzw. den TonzUgen zukommt, zeigt, daB eine reine
Akkordanalyse, die sich nur auf die Art der Zusammenklange konzentriert,
nicht sehr aufschluBreich ist. Insofern unterscheiden sich
Figurationen, die als "gebrochene Akkorde" im Stil fUr Tasteninstrumente
ausgebildet sind, nicht grundsatzlich von den anderen Figurationen.
Die Partita Nun komm, der Heiden Heiland enthalt zahlreiche Beispiel.e
von Figuration. Ober die TonzUge in der Figuration der Toccata dieses
Werkes wurde unter den Beispielen 3.41 und 3.44 schon gesprochen.
Einige weitere Figurationen sind im jetzigen Zusammenhang bemerkenswert,
weil sie sich nicht so selbstverstandlich wie die ganzen bisher
erwahnten Beispiele als logisch konzipiertes GefUge von Stimmen bzw.
TonzUgen analysieren lassen. Einer dieser Falle soll etwas naher
betrachtet werden.
Beispiel 3.83.1 Partita Nun komm, der Heiden Hei7and, III.Satz,
Chaconne, 13.Variation, p.21
Die unteren Tone der Figuren, jeweils als Achtel notiert, ergeben eine
etwas abgeanderte Fassung des Chaconne-Themas, die fUr die nachsten
Variationen (bis 16) verbindlich bleibt. Seinerseits stammt das
(anfangliche) Chaconne-Thema aus der l.Choralzeile. Diese Figuration
$011 wie in Beispiel 3.81 in Akkordform zusammengeschrieben werden.
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Beispiel 3.83.2 Partita Nun komm, der Heiden Hei7and, III.Satz,
Chaconne, 13.Variation
)I ~ 3 4 5 b
l?tga¥!i
~ 2x
Es zeigt sich, daB die Analyse keine nach logischen Schritten
konzipierte StimmfUhrung aufdeckt. Die Figuration ist also in erster
Linie auf den Klang der Figuren ausgerichtet. Trotzdem ist von einer
Harmoni sierung des Themas, im herkomml i chen Si nne des Wortes, kei ne
Rede. Das l~Bt sich allein schon an Hand der Oktavparallelen zwischen
den bei den AuBenst immen, di e konsequent durchgehalten werden, bel egen.
Bis auf die Akkorde 2,4 und 15 bewegt sich eine der Mittelstimmen,
meistens die obere, in parallelen Quinten dazu. Weil diese Quinten
abwechselnd in den beiden Stimmen vorkommen, kann man also nicht von
einer entsprechenden StimmfUhrung sprechen, aber sie kommen trotzdem
beim Horen zur Wirkung. Dies wird in der 14.Variation best~tigt, wo
eine zus~tzliche Stimme neben der Oktave auch diese Quinte verdoppelt.
AuBerdem ist jede Tonhohe des Themas mit einem eigenen Akkord gekoppelt,
d. h., j edesma 1, wenn 9 I wi ederkehrt, wi rd derse 1be Akkord verwendet,
jedesma 1, wenn a I drankommt, wi rd ei n ei g~ner Akkord verwendet, usw.
Auch aus diesem Grunde kann von einer Harmonisierung im herkomml ichen
Sinne nicht die Rede sein. Die Akkorde 1-7 stehen allerdings im
Wechse ltonverh~ltn is, w~hrend das Verh~ltni s zwi schen den benachbarten
Akkorden 1, bzw. 5 und 6, und 13 und 14 beide Male das von
Quartsekundakkord zu Durakkord ist.
Ei ne ausfUhrl i chere Besprechung der Harmoni k di eser Stell e i st jetzt
aber unangebracht. Es soll mit diesem Beispiel lediglich gezeigt
werden, daB es F~lle gibt, wo das Lineare in einer Figuration
zurUcktritt und die Figuration selbst das tragende Prinzip wird.
Dasselbe gilt fUr die 4.Variation des II.Satzes dieser Partita, fUr
Teile der 12.Variation des III.Satzes des Cemba7okonzerts und fUr den
Obergangsabschnitt, Konzertstilck fur K7avier und Orchester, 1.91-108.






Auch wenn das Vorkommen von Figuration bei Distler an sich nichts Neues
i st, so i st sei ne Verwendung d i eser Art der mus i ka 1i schen Gesta ltung
bewundernswert. Mit schier unersch6pfl ichem Einfall sreichtum erfindet
er immer wieder neue Figurationsformeln, welches sicherl ich von einer
Das Thema der Chaconne, die den SchluB dieses Satzes bildet, ist in der
RH zu erkennen. In den "AuBenstimmen" der Figuration ist ein
diatonischer Tonzug vorhanden, der Uber eine Oktave h-h' bzw. h'-(h")
steigt (das h", 1.195, ist impliziert, kommt aber nicht zum Klingen).
Die lineare Bedeutung dieser Figuration wird dadurch noch starker
betont, daB sie in der folgenden Variation (1.195-200) im doppelten
Kontrapunkt Uber dem(etwas verzierten) Thema erscheint, nun aber in
ei nem anderen Verhaltni s: der Tonzug i st urn ei ne kl ei ne Terz h6her
transponiert. In beiden Variationen steht der BaB auf dem Orgelpunkt G
bzw. g.
Beispiel 3.84
Rolle. Andererseits kann das Lineare so stark in einer Figuration
vertreten sein, daB nicht nur ihre Figuren unter sich zu einer
StimmfUhrung angeordnet sind, die auf klar ausgebildete TonzUge hin
angelegt ist, sondern daB die Figuration als Ganzes die Funktion einer
selbstandigen Stimme in einer kontrapunktischen Satzanlange Gbernimmt.
Ein Beispiel hierfUr ist die Stimme der LH in folgendem Zitat, in dem
das Stimmenverhaltnis das einer Triosonate ist.
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stark ausgepragten Spielfreudi gkeit zeugt. Diese erstreckt sich aber
nicht nur auf die Figuren, sondern auch auf das Tonmaterial, das ihnen
zugrunde liegt. Das strukturelle Prinzip der Figuration ermoglicht
namlich ein Spiel mit dem Tonmaterial, das sehr aufschluBreich ist fur
Distlers Umgang mit dem Tonmaterial uberhaupt. In gewissen
Figurationsabschnitten destilliert sich diese Handhabung des
Tonmaterials zu einer Klarheit und Ausgewogenheit, die sonst bei Distler
selten ist. (Beispiel 3.81 ist solch ein Fall, ebenso einige Variationen
des Cemba7okonzerts, siehe Beispiel 3.91). Insofern sind die
Figurationsabschnitte in ihrer Bedeutung fur den Stil Distlers, vom
Gesichtspunkt der Analyse her, genauso aufschluBreich wie etwa die
entsprechenden Figurationssatze fur den Stil Bachs. Man denke nur an
das C-dur Pra7udium aus dem Wohltemperierten Klavier (und an Schenkers
beruhmte Analyse diese Werkes in den Five Graphic Music Analyses, p.36-
37) oder das 1.Praludium C-dur aus Zwb7f k7eine Pra7udien oder Obungen
fur Anfanger.2 Und gerade im Vergleich zu diesen Bachwerken tritt das
Neue und Eigenwillige in Distlers Stil deutlich zutage.
183
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
3.1.10 Das strukturelle Prinzip der Irregularitat
Mit dem Irregularitatsprinzip wird zum ersten Mal ein strukturelles
Prinzip in die Diskussion eingefuhrt, das sich - in seiner einstimmigen
Anwendung - vor allem im Bereich der zeitl ichen Anordnung der Tone
abspielt. Eine Stilanalyse, die diesen Bereich ubersieht, die sich nur
mit Tonhohenrelationen als dem eigentlichen Ordnungsprinzip der Tone
befaBt, wird der Musik Distlers nicht gerecht. Damit ist aber nicht
gesagt, daB eine Analyse dieses Bereichs unproblematisch ist. So
schreibt Charles Rosen:
"The rhythmic terminology available to us, which is either
primitive or rebarbative, does not encourage analysis, and it is
difficult with the present vocabulary even to distinguish pulse
from tempo, and rate of harmonic change from the actual duration
of notes; but a refusal to face these questions leads to a
viewpoint so partial as to be radically false even when useful or
stimulating "(R6sen 19762:36).
Auch Carl Dahlhaus ist sich dieser Schwierigkeiten bewuBt und ist sogar
der Meinung, daB ein Versuch, zu definieren, was musikalischer Rhythmus
sei, zu einem "terminologischen Labyrinth" fuhren wurde (Dahlhaus
1967:22). Angesichts dieser Problematik, aber in der Oberzeugung, daB
eine Untersuchung der zeitlichen Gestaltung von Distlers Musik fur das
Stilverstandnis wesentlich ist, ferner, daB das Verhaltnis zwischen der
Anordnung der Tone im zeitlichen und im Tonhohenbereich in Distlers
Musik ein anderes ist als in der herkommlichen Musik, soll versucht
werden, auch im zeitlichen Bereich des Stils eine Realisierung der
Stilprinzipien aufzuzeigen. Diese Realisierung geschieht in der Form
des strukturellen Prinzips der Irregularitat. Wenn dieses strukturelle
Prinzip grundsatzlich von denselben Stilprinzipien bedingt wird, wie die
anderen bisher erwahnten, dann ist damit schon der Zusammenhang zwischen
zeitlichen und Tonhohenrelationen gegeben. Dies war ja auch der Kern
der Behauptung uber die Integritat des Stils. Mit Hilfe des
Irregularitatsprinzips konnen rhythmische Phanomene folglich in einen
weiteren Zusammenhang gestellt werden. Zugleich soll damit ein Ausweg
aus den oben erwahnten terminologischen Schwierigkeiten gesucht werden.
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In der Besprechung elnlger der vorigen strukturellen Prinzipien wurden
Stilmerkmale angerOhrt, die auch fOr das Irregularitatsprinzip wichtig
sind. So kam unter 3.1.2 die Reihung von Motiven ungleicher Lange zur
Sprache (siehe Beispiele 3.3 und 3.4), wah rend unter 3.1.8 von einer
Vielfalt der Notenwerte, die in der instrumentalen Melismatik eine
wichtige Rolle spielt, die Rede war (siehe Beispiel 3.78). Der Begriff
des Tonzugrhythmus muB auch in diesem Zusammenhang erwahnt werden (siehe
Beispiel 3.52). Obwohl diese Stilmerkmale unterschiedlich
charakterisiert werden k6nnen ~ das Fugenthema, Beispiel 3.4, wird von
Distler selbst in der Tempoanweisung als "fast tanzhaft" bezeichnet,
wah rend die instrumentale Melismatik, Beispiel 3.78 als "schwebend" und
die Bewegung der Stimmen, Beispiel 3.52, evtl. als "motorisch"
beschrieben werden k6nnte -, lassen sie sich auf dasselbe strukturelle
Prinzip beziehen, auch wenn die unterschiedliche Charakteristik jeweils
auf eine andere Art der rhythmischen Gestaltung zurOckzufOhren ist. So
beruht in Beispiel 3.78 das Schwebende auf der Suspendierung eines
regelmaBigen Schlages: durch die groBe Vielfalt der Notenwerte,
Punktierungen und Oberbindungen wird die Zahleinheit, wie sie im
Taktzeichen angegeben ist, streckenweise aufgehoben. Ahnliches gilt fOr
die meisten Falle von instrumentaler Melismatik. 1m Fugenthema,
Beispiel 3.4, dagegen bleibt die Zahleinheit durchweg erhalten.
Trotzdem kommt es auf Obergeordneter Ebene nicht zu einem regelmaBigen
Dreiertakt. Der Grund dafOr ist die unterschiedliche Lange der
Mot ivze 11en mit jeweil s eigener Akzentsetzung. Die mei sten Themen der
Instrumentalwerke k6nnten auf diese Weise beschrieben werden. Die
UnregelmaBigkeit des Tonzugrhythmus, die man rOckschauend an Beispiel
3.52 erkennt, entspricht durchaus dieser unregelmaBigen Motivreihung.
Daraus ergibt sich nun die Frage, ob etwas Ahnliches auf der Ebene der
Phrasengl iederung festgeste 11t werden kann. Wegen der besonderen Art
der Motivreihung ist es in der Musik Distlers nicht immer m6g1ich, bei
einer Melodie zwischen einer Gliederung in Motive und einer Gliederung
in Phrasen zu untersch ieden. Obergeordnete Gliederungen kommen also
infolge der additiven Reihung von Motivze11en unterschiedl icher Lange




Beispiel 3.85 Cemba7okonzert, I.Satz, T.144-159
,-,-------------------;=======i~r r 'r h 1m ~1l]2J'IJ ';-J
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Die Gl iederung wird dadurch erschwert, daB der Schl uBton einer Phrase
oft zugleich als Anfangston der nachsten Phrase dient. Alternative
Einteilungen sind in der zweiten Halfte gegeben. Es fallt eine
UnregelmaBigkeit in der Lange auf, die durchaus den UnregelmaBigkeiten
auf den Ebenen der Einzeltone und der Mot ive entspri cht, unabhang i9
davon, fUr welche Gliederung man sich entscheidet. Sogar eine
Eintei 1ung des Themas in nur zwei Glieder von je acht Takten ware
unbalanciert, weil die zweite Halfte infolge der beiden 3/4 Takte etwas
kUrzer ware als die erste. Die Frage, ob eine Gliederung in Phrasen
angesichts der auftauchenden Uneindeutigkeiten Uberhaupt angemessen ist,
braucht hier nicht weiter erortert werden. Vgl. auch in diesem
Zusammenhang das 2.Thema des Konzertstiicks fur K7avi er und Orchester,
T.208-215, ebenso den I.Satz der Sonate fur zwei Geigen und K7avier,
T.38-55, 1.Geige, bei denen man zu einer ganz ahnlichen Analyse kommt.
Wie schon in 3.1.2 an Hand der Beispiele 3.3 und 3.4 erwahnt wurde,
beruht die dortige Motivreihung auf einer Addition von Motivzellen
verschiedener Lange, die zu einem unregelmaBigen Akzentsystem fUhrt.
Man konnte nun analog dazu behaupten, daB die Suspendierung der
Zahleinheiten in Beispiel 3.78 auf einer Addition von Notenwerten
unterschi edl icher Lange beruht, ebenso wie Beispiel 3.85 eine Add ition
von Phrasen verschiedener Lange enthalt. Entsprechendes konnte von der
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zeitlichen Anordnung der jeweiligen Stufen des Tonzugs in Beispiel 3.52
behauptet werden. Das gemeinsame Gestaltungszprinzip, nach dem die
Tone, Motivzellen, der Tonzugrhythmus und die Phrasen angeordnet sind,
ist also die Addition von Einheiten unterschiedlicher Lange, und genau
das ist das strukturelle Prinzip der Irregularitat. Es ist klar, daB es
sich dabei urn eine weitere' Realisierung des linear-additiven
Stilprinzips handelt. Das Irregularitatsprinzip steht demnach ganz in
der Nahe des strukturellen Prinzips der zellenhaften Motivreihung.
Die Irregul aritat wird auch noch auf eine ganz besondere Wei se vom
musikantisch-spielerischen Stilprinzip bestimmt. Die irregulare
Addition, wie sie sich in den bisher erwahnten Beispielen zeigt, bekommt
ihren besonderen Reiz dadurch, daB das Regul are nicht ganzl ich
ausgeschlossen ist, sondern in einer Wechselwirkung zum Irregularen
steht. Anders gesagt, das Irregulare kommt erst durch den Gegensatz zum
Regularen zur Wirkung. Darum ware der Ausdruck "musi kal ische Prosa"
hier verfehlt. Das kann an den Beispielen ganz deutlich gesehen werden.
So bekommen die unterschiedl iche Lange und der damit zusammenhangende
verschobene Akzent der Mot ivze11en, 1.8-11, Beispie1 3.4, ihren Reiz
gerade aus der regelmaBigen und durch Wiederholung bestatigten Lange der
ersten beiden Motivzellen, T.8-101. Und die Suspendierung der Zahlzeit
in Beispiel 3.78 wird dadurch urn so starker empfunden, als es anderswo
(T.7 oder T.12-13) doch zu einer regelmaBigen Zahlzeit kommt (vgl. auch
T.101 mit T.102). Das strukturelle Prinzip lebt also aus dem
Wechselspiel zwischen dem Regularen und dem Irregularen und ist insofern
eine wirkungsvolle Realisierung des musikantisch-spielerischen
Stilprinzips. Aufgrund der irregularen Mot ivrei hung kommt es auf der
Ebene der Phrasen a11erdings kaum zu einer RegelmaBigkeit der
Phrasenkonstruktion und infolgedessen auch nicht zu einem Wechselspiel
zwischen regularer und irregularer Phrasenkonstruktion. So ist die
Regularitat, die in Beispiel 3.85 evtl. durch die Entsprechung der Takte
146-1481 und 150-1521 entsteht, nicht so sehr eine Folge gleichen
Phrasenbaus, sondern eher die Folge einer Entsprechung der Motivzellen,
deren Position in ihrer jeweiligen Phrase unterschiedlich ist.
Anhand des folgenden Beispiels mag noch eine zusatzliche Dimension des
Irregularitatsprinzips erortert werden, von wo aus dann RUckschlUsse auf
die schon erwahnten Beispiele gezogen werden konnen.
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Beispiel 3.86 Wa7zer, 1.1-13
1~ •... p .:=3 1 6 1
Ped. * [Pedal immer miJ neu.em Taktl1
6..--........_ -1 ~~
!
Das Klavierstuck ist sofort als Walzer zu erkennen aufgrund der
typischen Begleitung in der LH und eines gewissen Schmelzes in der RH
mit ihren weit aus1adenden Sprungen nach oben und unten, der
chromatischen Bewegung der Melodie (auch T.22-25) und des Tritonus als
Teil des Dominantseptakkordes (1.8). Auch die Zasuren, 1.14/15 und
25/26 konnten in diesem Zusammenhang erwahnt werden. Trotzdem ist dies
kein gewohnlicher Walzer, allein schon weil der Dreiertakt nicht
konsequent durchgehalten wird. AuBerdem gibt es keine regelmaBige
Phrasenstruktur. Es liegt also nahe, von einer Verfremdung des Walzers
zu sprechen, in der gewisse typische Wa1zere1emente feh1en, wah rend
andere verstarkt hervortreten. Dadurch geht das Tanzhafte des Stuckes
nicht verloren, sondern es wird durch die Verfremdung eher
hervorgehoben. Bei genauer Betrachtung erkennt man, daB das
Irregularitatsprinzip hauptsachlich fur diese Verfremdung verantwortlich
ist, oder anders gesagt: ohne Verfremdung ware eine Irregularitat in
diesem Stuck kaum zustande zu bringen. Ein Vergleich mit dem oft
erwahnten Fugenthema, Beispiel 3.4, zeigt, daB genau dieselben Faktoren
dort fur das Tanzhafte verantwortl ich sind. Ahnl iches gilt fur das
allerdings etwas lyrischere Thema, Beispiel 3.85. (Das
Irregularitatsprinzip ist uberhaupt maBgeblich an dem tanzhaften
Charakter vieler Distlerscher Themen beteiligt.)
Aus dem extremen Beispiel des Wa7zers laBt sich nun folgern, daB
Verfremdung, wenn auch nicht immer in demselben MaB, durchaus ein
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Element des Irregularitatsprinzips sein kann. So k6nnte U.U. die
Erweiterung oder VerkOrzung einer Motivzelle, statt ganz neutral als
Variierung der vorangehenden Motivzelle, eher als deren Verfremdung
angesehen werden. Das oben erwahnte Wechse 1spie1 zwi schen Regul aritat
und Irregul aritat k6nnte demnach a1s solch eine Art der Verfremdung
angesehen werden. Wenn das Irregul aritatspri nzip so verstanden wird,
dann wird es deutlich, warum das linear-additive Stilprinzip, zu dem es
geh6rt, unter 2.2.1 in Ermangelung eines besseren Ausdrucks als
"kubistisch" bezeichnet wurde. 1m mehrstimmigen Satz, wo es nicht ,nur
urn die Addition irregularer Teile im zeitlichen Nacheinander, sondern
auch urndie Addition in der Gleichzeitigkeit der Stimmen gehen kann, wie
z.B. in der weiteren Entfaltung der erwahnten Fuge, kommt dieser
Ausdruck zu einer umfassenderen Geltung. 1m Lichte der Verfremdung und
des erwahnten Wechselspiels wird es auBerdem deutlich, warum eine rein
rhythmische Terminologie, wie Polyrhythmik, Taktwechsel oder gar
variable Metrik, diesen Phanomenen nicht ganz gerecht werden kann, auch
wenn rein sachlich nichts an ihr auszusetzen ist. Der Versuch Philip
Gehrings mag als Beispiel dieser Unzulanglichkeit dienen:
"Distler uses more vari ety in rhythm than most composers of the
modern German contrapuntal school. While still maintaining a
large unit beat, he breaks up the durations into rich varieties of
subdivisions ...A rhythmic style containing frequent and radical
changes in beat-length and measure patterns would be inconsistent
with the contrapuntal texture characteri stic of Dist1er 's mus ic.
Instead, he resorts to the more obvious devices of complex
diminutions and polyrhythms in order to endow his cantus firmus
pieces with rhythmic interest. The glitter and movement which he
attains thereby are often admirable" (Gehring 1963:15 und 18).
Dagegen weist Joachim von Hecker schon auf das Element der rhythmischen
Verfremdung, auch wenn er diese Verfremdung in einem etwas anderen Licht
sieht (vgl. p.44). Selbstverstandlich kommt das Irregularitatsprinzip
nicht Oberall in Distlers Instrumentalwerken zu gleich starker
Auspragung. Am starks ten ausgepragt ist es vor allem in den Themen der
langeren Satze bzw. Werke. Alle Themen, die unter 3.1.6 analysiert
wurden, sind Beispiele dafOr. Die rhythmische Pragnanz dieser Themen
hangt also nicht zuletzt von dem Irregularitatsprinzip abo Man k6nnte
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die Themen aus der Orge 7 sonate und das 2. Thema aus dem I. Satz des
Cemba7okonzerts (siehe Beispiel 3.85) noch hinzufQgen. Dagegen sind
Abschnitte, die thematisch weniger bedeutend sind, oft regularer
gestaltet: Die Abschnitte T.174-186 und 195-211, I.Satz,
Cemba7 okonzert, haben Obergangsfunkt ion zwi schen den bei den Themen des
Mittelteilsj einige Takte daraus mogen als Beispiel dienen.
Beispiel 3.87 Cemba7okonzert, I.Satz, T.199-204
Trotz der Irregularitat in der Cembalopartie zeichnen sich die anderen
Stimmen geradezu durch ihre Regularitat aus, nicht nur auf der Ebene des
Taktes und der Motivzellen, sondern auch auf der des Phrasenbaus. In
den oben zitierten Takten kommt es zu einer ganz konsequenten Bildung
von Gruppen zu je vier Takten. Gemessen an der Differenziertheit der
Themen und Themenverarbeitung anderswo im Satz klingen diese Takte
vi ell ei cht doch etwas wi e Leerl auf. Ei n ganz ahn 1 i cher Fall kommt im
I.Satz der Orge7sonate vor (1.34-46), dort allerdings mit dem
Unterschi ed, daB si ch di e TonzQge der St immen unabhangig vonei ander
bewegen (siehe Beispiel 3.47). Das mogliche Argument, daB es sich in
diesen Fallen urn Figuration handelt, halt nicht stand, denn gerade in
Figurat i onsabschnitten wi rd oft ei ne sehr di fferenzi erte Irregul ari tat
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erreicht (vgl. Partita Nun komm, der Heiden Heiland, II.Satz,
4.Variation oder Beispiel 3.81).
Es ist vielsagend, daB gerade in diesem Punkt einer der groBten
Unterschiede zwischen Distlers opus 1 und den Obrigen Instrumentalwerken
besteht. In der Konzertanten Sonate fur zwei K7aviere ist das
Irregularitatsprinzip kaum ausgepragt, im zweiten Abschnitt des I.Satzes
(T.24-48) ergibt sich sogar eine fast lOckenlose Gliederung in Gruppen
zu je 6 Takten.1 Das etwas dicke Stimmengewebe mit seinen sUndigen
Oktav-, Sext-, Quint- oder Terzparallelen hat bestimmt etwas damit zu
tun. Irregularitat kann dagegen in einem durchsichtigeren
Stimmengewebe, wie es sogar fOr die (spateren) Orchesterwerke
charakteristisch ist, leichter zur Wirkung kommen. Demzufolge kann die
Abklarung der Satztechnik, die sich in Distlers Instrumentalstil
gegenOber diesem FrOhwerk vollzieht, mindestens teilweise im
/
Zusammenhang mit einer starkeren Auspragung des linear- additiven
Stilprinzips und dem von ihm bedingten strukturellen Prinzip der
Irregularitat gesehen werden.
Die Selbstandigkeit, die die Teile einer irregularen Addition erhalten,
wird dadurch versUrkt, daB sie rein melodischer und rhythmischer Art
sind und nicht durch die Harmonik bedingt werden, jedenfalls nicht auf
dem Vordergrund des Satzes. Dieses wurde in 3.1.1 schon angesprochen
(siehe p.35). Siegfried Reda spricht von einer "kaum vertikal bezogenen
Rhythmik" Distlers (Reda 1965:306). Ein Zusammenhang zwischen Harmonik
und den Teilen der Addition kommt allerdings bei dem Tonzug vor,
insofern er Trager einer Melodie und nicht mit ihr identisch ist. Denn
der Tonzugrhythmus kann ja, wie schon gesagt, nach demse 1ben Prinzip
gestaltet werden wie die irregulare Motivreihung. Am deutlichsten ist
der Zusammenhang mit der Harmonik auf dem Mittel- oder Hintergrund des
Satzes zu erkennen, wo z.B. GerOstakkorde nicht ohne eine
Synchronisierung der Zieltone in den TonzOgen der verschiedenen Stimmen
mit dem SchluB der durch Addition in den verschiedenen Stimmen
entstandenen Phrasen gebildet werden konnen (vgl. Beispiel 3.52). Daran
zeigt sich, daB das Verhaltnis zwischen der Anordnung der Tone im
zeitlichen und im TonhOhenbereich anders ist als in der herkommlichen
Musik. Gerade weil die Harmonik anderen Gesetzen folgt, ist die Musik
fOr ihre Bewegung viel abhangiger von rhythmischen Momenten, die nun
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i hrerseits zum groBen Teil vom strukture 11en Pri nzi p der Irregul ari tat
bedingt werden. Distlers schon zitierter Ausspruch von der
"Selbstandigkeit (man m6chte fast sagen: Selbstverantwortlichkeit) der
Struktur im einzelnen mit dem Zweck einer Steigerung der groBen
architektonischen Gesamtwirkung" (Distler 1939/1952:160) kommt also in
dem Irregularitatsprinzip auf ganz besondere Weise zum Ausdruck.
192
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
3.2 Die strukturellen Prinzipien im mehrstimmigen Satz
1m vorigen Kapitel wurde jedes der strukturellen Prinzipien fur sich
besprochen. Dazu muBten geeignete Beispiele aus den Instrumentalwerken
Distlers herausgelost werden, urn das Grundsatzliche an ihnen
darzustellen. Wenn dieser Vorgang im vorliegenden Kapitel nicht
wiederholt wird, so hat das seinen Grund in der Eigenart der
Distlerschen Mehrstimmigkeit selbst. Infolge der oft erwahnten
Stilprinzipien, vor allem des linear-additiven Stilprinzips, haben die
einzelnen Stimmen des Satzes einen hohen Grad an Selbstandigkeit. Die
GesetzmaBigkeit der Stimmen liegt also in erster Linie in ihnen selbst
und kann mit Hilfe der strukturellen Prinzipien erklart werden. Das ist
anders als in der dur-moll-tonalen Musik, wo die GesetzmaBigkeit einer
Melodie teilweise auBerhalb ihrer selbst, namlich in der sie
unterstutzenden Harmonik liegt. Darum ist es moglich, in Distlers Musik
das Wesentliche der strukturellen Prinzipien in ihrer einstimmigen
Anwendung darzustellen. Lediglich bei dem Irregularitatsprinzip kommen
noch wesentliche Gesichtspunkte hinzu, wenn es in seiner mehrstimmigen
Anwendung untersucht wird. (Diese werden im Laufe des vorl iegenden
Kapitel s besonders erwahnt.) Ganz abgesehen davon stehen die
verschiedenen strukturellen Prinzipien im mehrstimmigen Satz in einem
wechselseitigen Zusammenhang, und es scheint sinnvoller, sie in diesem
Zusammenhang verstehen zu wollen, als isoliert. Darum sollen sie
zusammen besprochen werden.
3.2.1 Der Zusammenhang der Bauelemente in der mehrstimmigen Satzstruktur
Wenn nun, wie oben erwahnt, die GesetzmaBigkeit der Stimmen in ihnen
selbst liegt, so entsteht die Frage, wie es dann im mehrstimmigen Satz
zu einem Zusammenhang zwischen ihnen kommen kann. Vorn Gesichtspunkt der
begonnenen Stilanalyse her gibt es darauf nur eine konsequente Antwort,
namlich daB soleh ein Zusammenhang auf den besproehenen Stil- und
strukturellen Prinzipien beruhen muB. Dieses ausfuhrl ieher zu
erlautern, ist Zweek der weiteren Ausfuhrungen. Zunaehst sollen jedoeh
zwei Aussagen des Komponisten selbst zu dieser Frage aufgegriffen
werden. Beide wurden schon bei der Erorterung des 1inear-additiven
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Stilprinzips zitiert (siehe p.21-22). Ober einen Kompositionsversuch
wahrend seiner Studienzeit schreibt Distler:
"Ich habe mir vorgenommen, weder einen Akkord noch ein Vorzeichen
zu schreiben ... In der StimmfUhrung war ich auBerst frei, da
gibt's Quinten- und Quarten - und Septimen - und Sekundenleitern,
keine Stimme kUmmert sich urn die andere besonders viel. Die Sache
ist ungefahr so, als wenn ein paar Freunde urn den NUrnberger Ring
gingen, der eine links rum, der andere Ubern Plarrer, nach einer
bestimmten Zeit treffen sie sich schon irgendwo, je nach dem der
andere schneller oder langsamer ging. Da gibt's natUrlich oft
reizende Rendezvous" (zitiert nach Herrmann 1973: 15).
Die andere Aussage sei danebengestellt:
"Der Rhythmus i st fUr uns ni cht mehr geni al i sch-ungebundene, oft
rabiat ausbrechende KraftauBerung, sondern - etwa im Sinn der
aHen ni ederlandi sch-nordi schen Polyrhythmi k Ausdruck der
Selbstandigkeit (man mochte sagen: Selbstverantwortlichkeit) der
Struktur i m ei nze 1nen mit dem Zweck ei ner Stei gerung der groBen
architektonischen Gesamtwirkung" (Distler 1939/1952:160).
Diese Zitate wurden dort abschl ieBend so kommentiert: Es ergibt sich
das Bild einer Musik, die, sowohl "vertikal" als auch "horizontal",
einerseits in ihren Bauelementen ein hohes MaB an
"Se 1bstverantwortl i chkeit" erl angt, andererseits aber n i cht i hren
Zusammenhang, i hre Gesamtwi rkung prei sgi bt. Damit i st das Wesen des
linear-additiven Stilprinzips getroffen: die "Bandigung" auseinander-
strebender Krafte zu einem zusammenhangenden Ganzen (siehe p.22). Zwei
Satze von Siegfried Reda mogen Distlers Aussagen und deren Kommentierung
erganzen:
"In Distlers Musik zeigt sich eine gewisse 'Perspektivelosigkeit'
des Harmon i schen, die durch die kaum vert i ka 1 bezogene Rhythmi k
noch weiter relativiert wird. Die Stimmen scheinen wie ein




Obwohl diese Satze ein vollig anderes Bild als das des NUrnberger Rings
hervorrufen, drUcken sie das, was mit dem 1inear- add itiven Stilprinzip
gemeint ist, genauso treffend aus, auch wenn in ihnen das spielerische
Moment nicht genUgend berUcksichtigt wird.
Die Frage nach dem Zusammenhang der Baue 1emente, und also auch der
Stimmen im mehrstimmigen Satz, ist damit ganz allgemein beantwortet.
Wie er sich aber im einzelnen an Hand der Stil- und strukturellen
Prinzipien aufzeigen hBt, ist Ziel der folgenden AusfUhrungen.
Innerhalb der Stimmen selbst beruht der Zusammenhang auf Addition, wie
sie durch den additiven Aspekt des linear-additiven Stilprinzips gegeben
ist. Es ist eine Addition, die auf einer klaren Definition der
einzelnen Motivzellen beruht. Dies ging vor allem aus der Besprechung
der Prinzipien der zellenhaften Motivbildung, der Motivreihung und der
Irregularitat hervor. Dabei handelte es sich stets urn eine
"horizontale" Addition. Das spielerische Moment wurde jeweils betont.
Nun liegt es in der Integritat des Stils, wenn diese Prinzipien genauso
fUr die "vertikale" Komponente des Satzes gel ten und auch hier
zusammenhangbildend wirken. Es ist also ein Zusammenhang, der nicht in
erster Linie auf dem Grundsatz der Konsonanz oder der harmoni schen
Erganzung beruht, sondern auf dem der Addition, die folgerichtig aus der
"Perspektivelosigkeit des Harmonischen, durch die kaum vertikal bezogene
Rhythmik noch weiter relativiert", kommt.
Wie stark die strukturellen Prinzipien auch immer die Eigenstandigkeit
der Stimmen pragen, so ist in den meisten von ihnen doch das Potential
zum mehrstimmigen Zusammenhang enthalten. So bekommen Stimmen, die auf
dem Orgelpunkt- und Ostinatoprinzip beruhen, erst ihren Sinn, wenn sie
im Gegensatz zu anders strukturierten Stimmen stehen. Weil diese beiden
Prinzipien auch in der instrumentalen Deklamation und Melismatik
enthalten sein konnen, haben letztere ebenfalls das Potential zur
Mehrstimmigkeit. Das Wechseltonprinzip bekommt eine mehrstimmige
Dimension dazu, indem es gleichzeitig in mehreren Stimmen oder gar in
Form von Wechsel akkorden zur Geltung kommt. Es wurde erwahnt, daB die
Figuration auf der Grenze zwischen Ein- und Mehrstimmigkeit steht.
Wenn nun behauptet wird, daB Mehrstimmigkeit auf einer Addition der
Stimmen beruhe, so ist das nichts Anderes als eine Reihung im vertikalen
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Bereich. Auch wenn der Begriff einer "vertikalen Reihung" nicht ganz
brauchbar ist, so wird dami t mindestens zum Ausdruck gebracht, daB es
sich, genau wie bei der horizontalen Reihung, urn eine lockere Addition
handelt. Es ist eine Addition, die sogar die M6g1ichkeit fur
"zufall iges" Zusammentreffen enthalt, wie es das Bild von den Rendezvous
am Nurnberger Ring ausdruckt. Das Bi1d des hauchdunnen Spinnengewebes
beschreibt diese lockere Addition auf andere Weise, aber genauso
treffend. Wenn Tonzuge eine wichtige Eigenschaft der Einzelstimmen sind
- die Faden des Spinnengewebes k6nnen, eben so wie die Richtung der
Spazierganger am Nurnberger Ring auch auf die Tonzuge bezogen werden -
dann muB daraus gefolgert werden, daB es im mehrstimmigen Satz zu einer
Gleichzeitigkeit mehrerer Tonzuge kommen kann. Durch die Addition ist
dann nicht nur das Verhaltnis der Stimmen untereinander ein lockeres,
sondern auch das Verhaltnis der in ihnen enthaltenen Tonzuge. Diese
lockere Addition oder "vertikale Reihung", die des Moments des
Zufalligen nicht entbehrt, wird am besten mit dem Begriff der
1rregularitat ausgedruckt. Da die Stimmen selbst das Ergebnis einer
Reihung von Motivzellen sind, kann es ferner bei einer mehrstimmigen
Addition nicht nur urneine "vertikal Reihung" der Stimmen gehen, sondern
es muB sich auch eine "vertikale Reihung" der gleichzeitig erklingenden
Motivzellen ergeben. Selbstverstandlich erstreckt sich das strukturelle
Prinzip der 1rregularitat dabei ebenso auf die "horizontale" wie auf die
"vertikale" Reihung der Motivzellen. Das Verhaltnis dieser Teile zum
Ganzen des Satzes ist so, daB trotz der "Selbstverantwortlichkeit", bzw.
des Eigenlebens der "Struktur im einzelnen", eine "Steigerung der
architektoni schen Gesamtwi rkung" das Ergebni s ist. Es ist, wie schon
erwahnt, die Bandigung auseinanderstrebender Krafte zu einem
zusammenhangenden Ganzen. Das Bild yom Abgrund, uber den das
Spinnengewebe gespannt zu sein scheint, k6nnte auch auf dieses
Verhaltnis bezogen werden.
Mit diesen allgemeinen Behauptungen uber das Zustandekommen des
mehrstimmigen Satzes soll nicht gesagt werden, daB Distlers
mehrstimmiger 1nstrumentalstil ein immer gleiches Bild bietet. 1m
Gegenteil, das erstaunliche satztechnische K6nnen des Komponisten fuhrt
zu einer Vielfalt und Differenziertheit in der Kombination der
verschiedenen strukturellen Prinzipien, die kaum faBbar ist. Durch die
folgende Exemplifizierung kann nur ein unvollstandiges Bild dieser
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Vie1falt und Differenz iertheit vermitte It werden. Es so11 deswegen
versucht werden, an Hand von besonders treffenden Beispielen die
wichtigsten Merkmale wenigstens anzudeuten.
Das folgende Beispiel ist der erste Themeneinsatz des Cembalos im I.Satz
des Cembalokonzerts. Das Thema, wie es zu Anfang des Satzes von den
l.Violinen und Bratschen gespielt wird, wurde ausfUhrlich in Beispiel
3.50 analysiert. Die Stimmen der LH entsprechen denen der Ubrigen
Streicher zu Satzbeginn.
Beispiel 3.88 Cembalokonzert, I.Satz, T.21-27
1m Vergleich zu Beispiel 3.50 ist das Thema urneine groBe Terz nach oben
transponi ert. Der Tonzug, der dem Thema zugrunde 1iegt, wurde dort
schon ausfUhrlich besprochen. An dieser Stelle braucht lediglich
nochmal darauf hingewiesen zu werden, daB der Tonzugrhythmus irregular
ist. Oem Thema, mit seinem chromatischen, spater ganztonigen Tonzug von
e" nach c" und wieder hinauf zum fis", steht in der LH eine
Unterstimme gegenUber, die anfanglich vom Orgelpunktprinzip, ab T.25 vom
Wechseltonprinzip, und ab 1.26 von einem chromatisch fallenden Tonzug
bedingt wird. Zusammenfassend konnte man sagen, daB diese Stimme bis
auf die letzten drei Intervalle einen 1iegenden Tonzug hat. All das
geschieht auf dem Vordergrund des Satzes. Die mittlere Stimme verhalt
sich anders: Zu Anfang wird sie vom Wechseltonprinzip bestimmt, bewegt
sich ab T.23 an einem chromatischen Tonzug abwarts und laBt sich ab T.25
von einem Orgelpunkt bestimmen. Das letzte Intervall ist ein Schritt
auf den oberen und unteren chromatischen Nachbarton. Diese Stimme
beruht also auf denselben strukturellen Prinzipien wie die Unterstimme,
nur in umgekehrter Reihenfolge. Es kommt aber weder zeitl ich noch im
Tonraum ein genaues Spiegelbild oder ein Krebs zustande. Das sieht man
allein schon daran, daB der Orgelpunkt in der Unterstimme 14
Viertelnoten enthalt (wenn man das e, 1.21, mitzahlt), der in der
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mittleren Stimme dagegen nur 8. Auch die Wechseltone in beiden Stimmen
sind nicht identisch, obwohl sie auf dieselbe Weise artikuliert werden
und sich insofern auf jeden Fall thematisch entsprechen. Genausowenig
ist das Rahmenintervall der chromatischen Bewegung beider Stimmen
identisch. Nicht nur ist jede der beiden Stimmen fUr sich zeitl ich
irregular - das erkennt man besonders an der unregelmaBigen Anordnung
der Wechseltone - sondern auch ihr zeitliches Verhaltnis zueinander und
zu der Stimme der RH muB als irregular bezeichnet werden.
DaB die verschiedenen Stimmen sich nicht "besonders viel umeinander
kUmmern", sieht man also schon daran, daB ihnen unterschiedliche TonzUge
zugrunde liegen: wah rend immer eine Stimme einen Orgelpunkt hat,
erschei nen dagegen ganztonige und chromat ische TonzUge. Eine
Harmonisierung des Themas im herkommlichen dur-mo11-tonalen Sinn des
Wortes kommt also nicht zustande. Aber auch wo zwei gleichzeitige
TonzUge vorkommen, sind sie entweder in entgegengesetzter Richtung
angeordnet (T.25-27), oder ihre Rahmenintervalle entsprechen sich nicht:
1.25-27 (UbermaBige Quart gegen kleine Terz) oder 1.22-25 (groBe Terz
gegen Quart).
Es 1iegt nahe, dieses Verhaltni s der TonzUge unterei nander und zu den
Orge 1punkten und Wechse ltonen ebenfa 11sal s irregul ar zu bezei chnen.
Damit ware das Irregularitatsprinzip, das in 3.1.10 nur in seinem
zeitlichen Vorkommen besprochen wurde, auch auf den Tonhohenbereich
erweitert. Obwohl es in diesem Beispiel nicht so stark ausgepragt ist
wie in einigen der nachfolgenden, so kann an ihm der grundsatzl iche
Unterschi ed zwischen einer herkomml ichen Harmoni sierung und dem
Verfahren Distlers aufgezeigt werden.
Die Rendezvous, von denen im Bild des NUrnberger Rings die Rede war,
implizieren, daB die Spazierganger sich nur ab und zu treffen, sonst
wUrden sie ja nicht in verschiedene Richtungen gehen, sondern gemeinsam
in dieselbe Richtung (das ware der Fall einer herkommlichen
Harmonisierung). Mit den Rendezvous mUssen also schon Zusammenklange
besonderer Bedeutung gemeint sein. Auf das jetzige Beispiel angewandt,
konnten die GerUstklange auf e (T.21) und fis (T.27, das gis' steht im
Wechseltonverhaltnis dazu) als solche bezeichnet werden, vielleicht auch
der c-Sextakkord, 1.51. Ob auch weitere Zusammenklange dazu gehoren
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k6nnen, bleibe dahingestellt, jedenfalls brauchen dissonante Klange
nicht ausgeschlossen zu sein, wie sich in T.271 zeigt. Entscheidend ist
vielmehr, daB die StimmfUhrung sinnvoll zwischen einem GerUstklang und
dem nachsten vermittelt. Ganz a11gemein gilt das auch fUr die dieser
StimmfUhrung zugrunde liegenden TonzUge. Von daher gesehen ist es
bezeichnend, daB neben den Klangen auf e (T.21) und fis (T.27), welche
Ausgangs- und Zielpunkt der StimmfUhrung in diesen Takten bilden, der c-
Sextakkord (T.51) ebenfalls ein Punkt ist, an dem die Stimmen von einem
strukture11en Prinzip in ein anderes Uberwechseln, wahrend der Tonzug
des Themas an dieser Stelle gerade seinen tiefsten Punkt erreicht.
Beispiele, in denen eine auf einem Tonzug beruhende Stimme gegen einen
Orgelpunkt erklingt, gibt es in der Instrumentalmusik Distlers viele.
Mehrere davon wurden in 3.1.3 besprochen. Auch Stimmen, die gegen einen
Ostinato erklingen, k6nnten in diesem Zusammenhang erwahnt werden. Wenn
es sich bei letzteren um Polyrhythmik handelt (vgl. Beispiel 3.17 und
die darunter erwahnten Falle), dann ist die Irregularitat in der
Satzanl age um so starker ausgepragt. Ein besonders interessanter Fall
von Irregularitat, in dem ein Ostinato eine Rolle spielt, wird in
Beispiel 3.1 zitiert. Dort berUcksichtigt die Ostinatofigur weder die
Phrasierung noch den Takt des vorgegebenen liedes, wodurch ein
polyrhythmi sches Verhaltni s zwischen den Stimmen zustande kommt.
Genausowenig wird die Sequenz in der 3.liedphrase yom Ostinato
berUcksichtigt.
Ein h6herer Grad an Komplexitat wird erreicht, wenn der Tonzug einer
Stimme nicht gegen einen Orgelpunkt oder Ostinato gestellt wird, wie in
den bisher erwahnten Fallen, sondern gegen einen weiteren Tonzug, bzw.
weitere TonzUge. Die Selbstandigkeit in der StimmfUhrung wird an
solchen Stellen besonders deutlich.




Die Stimme in der LH hat zu Anfang das Kopfmotiv des Themas (T.109-1102;
vgl. Beispiel 3.58). Davon werden die letzten drei Tone wiederholt
(T.1104-1111). Eine weitere Wiederholung gibt AnlaB zu einer neuen
Wendung {T.1112-1121), die ihrerseits in eine Sequenz Ubergeht (T.1122-
1141). Dieser Stimme liegt ein interessanter Tonzug zugrunde. Wie in
der Analyse (Beispiel 3.58) bereits nachgewiesen wurde, ist der Tonzug
der ersten 11 Takte ein steigender Ganztonzug, e-fis-gis (T.109-1102).
Durch die Wiederholungen wird die Geltung des gis vorUbergehend als
Orgelpunkt verlangert bis T.1113. Durch die Sequenz wird dieser
Orgelpunkt abgelost von einem Terztonzug gis(T.1113)-h(T.1123)-
d'(1.1133). Gleichzeitig entsteht ein sekundarer Tonzug d(1.1121)-
f(T.1131)-as(T.1141). Beide TonzUge gehoren demselben verminderten
Vierklang an. Es ist ferner bemerkenswert, daB der letzte Ton des
sekundaren Tonzugs (as, T.1141) mit dem 1etzten Ton des anfangl i chen
Ganztonzugs (gis, 1.1102) Ubereinstimmt, so daB man fUr diesen ganzen
Abschnitt auf Ubergeordneter Ebene den Ganztonzug e-fis-as/gis
konstatieren konnte.
Gegen diese Verarbeitung des Themas erklingt in der RH ein Kontrapunkt,
der sequenzhaft angelegt ist. Die Sequenz beruht auf dem primaren Ganz-
tonzug des"(T.1091)-es"(T.1101)-f"(T.1111)-9"(T.1121)-a"(T.1131)-
h' , (T .1141) . Die wahrend der Sequenz entstehenden sekundaren
GanztonzUge brauchen jetzt nicht weiter ausgefUhrt zu werden. Es
entsteht nun ei n i nteressanter Bezug zwi schen den bei den St i mmen. Die
beiden Sequenzen si nd in i hrer Gl i ederung mitei nander synchroni s i ert
(T.111-114), dagegen bildet die Regularitat des Kontrapunkts einen
Gegensatz zu der Irregularitat der ersten Thematakte (T.109-1111). Das
heiBt, daB die TonzUge der beiden Stimmen in der zweiten Halfte des
Abschnitts zeitlich aufeinander abgestimmt sind, in der ersten Halfte
aber nicht. 1m Bereich der Tonhohe sind sie dagegen garnicht
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aufeinander abgest immt: der Ganztonzug des Kontrapunkts bewegt sich
einmal schneller aufwarts als der der thematischen Stimme (1.109-110),
einmal langsamer (T.1101_1111), wahrend die Fortsetzung dieses
Ganztonzugs ab T.111 gegen den Terztonzug in der Unterstimme steht. Auf
diese Weise andert sich das Intervallverhaltnis der beiden Stimmen
standig. 1m folgenden sind die TonzUge gegeneinander ausgeschrieben.





n ..Q. L IL_\.1 .u
Trotz der zeitlichen Regularitat, die mindestens teilweise in diesem
Abschnitt entsteht, kommt es im Tonhohenbereich zu einer ausgesprochenen
Irregularitat. Die Fortsetzung der Themenverarbeitung ab T.114 geht mit
vertausehten Stimmen von dem nun erreichten GerUstklang h"/as aus
weiter. Der Ubergeordnete Ganztonzug der Unterstimme, e-fis-as/gis
(T.109-114), wird nun also mit regelmaBigen Ganztonschritten fortgesetzt
(1.114-119), wahrend der umgekehrte Vorgang in der Oberstimme
stattfindet. In T.119 weehseln die Stimmen noehmal in ihr
ursprUngl iehes Verhaltnis zurUck. Aufs Ganze gesehen, sind die beiden
Stimmen also in GanztonzUgen angeordnet, die zwar beide
aufwartsgerichtet, aber nicht parallel sind. Lediglich auf der
hintergrUndi gen Ebene des Satzes entsteht von einem Kompfmot iveinsatz
zum nachsten ein regularer, steigender Quinttonzug, von dem die ersten
beiden Tone, e und h, im zitierten Beispiel, T.109 (LH) und T.114 (RH),
zu sehen sind. Weitere Beispiele von synchronisierten aber im
Tonhohenbereich irregularen TonzUgen sind: Orge7sonate, I.Satz, 1.34-
46, wo bei absoluter zeitlicher Regularitat ein aufwartsgerichteter
Ganztonzug (in den Manual stimmen) gegen einen abwartsgeri ehteten
oktotonischen Tonzug (im Pedal) gesetzt ist, je zwei Sehritte im
oktotonisehen Tonzug gegen einen Sehritt im Ganztonzug (siehe Beispiel
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3.47); Orge7sonate, III.Satz, T.96-103; 30Spie7stucke, Nr.1S, T.9-12;
Konzertante Sonate, I.Satz, T.32-361; Streichquartett, I.Satz, T.73-76.
Irregularitat sowohl im Bereich der Tonh6hen als auch im zeitlichen
Bereich ist in Distlers Instrumentalmusik weitaus haufiger als die
Anordnung, die im vorigen Absatz erwahnt wurde. Das gilt auch fUr
sequenzhafte Anordnungen in einer oder mehreren der einzelnen Stimmen.
(Ober die oft sequenzhafte Struktur einer Stimme wurde in 3.1.6 schon
einiges gesagt. Sie ist eine Folge des strukturellen Prinzips der
Motivreihung, das in einer Wechselwirkung mit dem Tonzugprinzip steht).
Es wird hier mit Absicht der Ausdruck "sequenzhaft" gebraucht, weil
damit gemeint ist, daB es sich in Distlers Musik selten urn voll
ausgebildete Sequenzen in allen Stimmen gleichzeitig handelt. Ein
wichtiges Merkmal dieser sequenzhaften Einzelstimmen ist namlich gerade
die irregulare Erganzung im zeitlichen und Tonh6henbereich, die solche
Stimmen im mehrstimmigen Satz erfahren, indem sie anders strukturierten
Stimmen gegenUbergestellt werden. Dadurch entsteht ein mehr oder
welnlger kompliziertes Stimmengewebe, in dem die sequenzhafte
Beschaffenheit der Einzel stimmen im gr6Beren Zusammenhang des Gewebes
aufgeht und so zur Steigerung der Gesamtwirkung beitragt.
Selbstverstandlich gilt dies auch fur Stimmen, die nicht sequenzhaft
strukturiert sind. Denn auch die TonzUge solcher Stimmen werden im
mehrstimmigen Satz gegen Stimmen mit anders beschaffenen TonzUgen
gesetzt. DaB insolchen Fallen eine Irregularitat im zeitlichen und
Tonh6henverhaltni s der Stimmen unterei nander entsteht, 1iegt auf der
Hand.
Bei der Kombination von sequenzhaften Stimmen miteinander oder auch mit
solchen, die nicht sequenzhaft sind, gibt es die verschiedensten
M6glichkeiten. Diese reichen von Satzgefugen mit nur einer
sequenzhaften Stimme bis zu Fallen, in denen alle Stimmen sequenzhaft
sind. So steht beispielsweise gegen den Tonzugkomplex des Themas des
II.Satzes, Cemba7okonzert (siehe Beispiel 3.56), eine ganz einfache
BaBstimme mit chromatisch fallendem Tonzug, die man vielleicht gerade
noch als sequenzhaft bezeichnen k6nnte. Vgl. auch: Orge7sonate, I.Satz,
T.18-24 und T.52-58; die BaBstimme in Aria, T.1-4 und T.8-14; 30
Spie7stilcke, Nr.8, 1.1-6, Unterstimme (siehe Beispiel 3.66). Dagegen
sind in folgendem Beispiel alle Stimmen sequenzhaft angelegt.
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Beispiel 3.90.1 Cemba7okonzert, I.Satz, T.43-511
2 »>
r r
Es wird nur das Cembalo zitiert, weil die beiden Orchesterstimmen an
dieser Stelle lediglich Stimmenverdopplungen sind. Wie die
Phrasierungszeichen andeuten, gliedert sich die Oberstimme in drei
Abschnitte, die jeweils auf anderer Tonhohe mit dem (zum Teil)
verkUrzten Kopfmotiv des schon oft erwahnten 1.Themas dieses Satzes
beginnen. Durch die drei Einsatze entsteht ein Ubergeordneter
steigender Terztonzug a'-c" -es", allerdings ohne regularen
Tonzugrhythmus, da die drei Glieder inihrer Lange unterschiedlich sind
(10, 7, bzw. 5 Viertel lang). Wie es dem vordergrUndigen chromatischen
Tonzug der Stimme entspri cht, geht das es" in T.51 auf ein d" Uber.
Dagegen entwickelt sich aus der Nachahmung des Kopfmotivs in der
Unterstimme eine Sequenz mit fallendem chromatischen, bzw. Ganztonzug (e
bis G) und regularem Tonzugrhythmus. Wie die Oberstimme, so ist auch
die mittlere Stimme nur teilweise sequenzhaft, weil ab T.46 das 1.44
begonnene Mot iv verkUrzt wird. Oem herrschenden 3/4 Takt entgegen
entsteht in dieser Stimme durch die Lange der Sequenzglieder ab T.46 ein
4/4 Takt. Die RUckung der Glieder ergibt einen steigenden Ganztonzug
dis' (1.461) bis h' (1.51). Eine Reduktion dieses Abschnitts auf die
primaren TonzUge ergibt folgende Struktur.
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Wie in der vorigen Reduktion so sind auch hier die primaren Tonzuge in
weiBen Noten angegeben. Die Notenstile bezeichnen der Obersichtlichkeit
halber die Stimmenzugehorigkeit, haben also keine rhythmische Bedeutung.
Zasuren (') marki eren das Ende eines Tonzuges. Es ist klar, daB bei
solcher Irregularitat die Stimmen auf d'em Vordergrund des Satzes zu
allerlei interessanten Klangen zusammentreffen, die aber nicht auf
Oberlegungen irgendeiner Akkordprogession beruhen, sondern Resultat der
beschriebenen Tonzuge sind. Ihrerseits sind die Tonzuge jeweils auf
einen gewissen Zielton hin angelegt, der T.51 in allen Stimmen
gleichzeitig erreicht wird und folglich, als Dreiklang, die Funktion
eines Gerustkl angs bekommt. Bezeichnenderwei se ist dieser Gerustkl ang
ein Durdreiklang. Der Gerustton h (1.38), von dem dieser Abschnitt
seinen Ausgangspunkt nimmt (nicht zitiert), ist allerdings kein Akkord,
weil die Musik dort einstimmig verlauft. Wenn der Klang auf a ( T.43-
451) a1s schwach ausgepragter Gerustkl ang aufgefaBt wird, dann erg ibt
sich auf dem Hintergrund des Satzes der fallende Ganztonzug h(T.38)-
a(T.431-451)-9(T.51). Zwischen den ersten beiden Tonen dieses Tonzuges
wird mit einem steigenden Quarttonzug vermittelt, namlich h(T.38)-
e(1.403)-a(1.431-451) - es handelt sich urn ein streng durchgefuhrtes
Fugato -, wahrend zwischen den nachsten beiden Tonen mit dem oben
beschriebenen Tonzuggefuge vermittelt wird. Seinerseits ist der
Gerustklang (T.51) Ausgangspunkt fur eine Entfaltung neuer Tonzuge
(siehe Beispiel 3.97.1). Von den vielen Fallen ahnlicher
Tonzugentfaltung, die an dieser Stelle Erwahnung verdienten, sei nur auf
die folgenden hingewiesen: Wa7zer, T.22-25; Konzertstuck fur K7avier und
Orchester, 1.75-88; Streichquartett, I.Satz, 1.72-761; Cemba7okonzert,
III.Satz, 3.Variation, T.113-128 (siehe Beispiel 3.52).
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Es wurde unter 3.1.10 darauf hingewi esen, daB auch Figurat ionen auf
einem Gefuge von Tonzugen beruhen. Welch einen Grad an Komplexitat
solche Figurationen erreichen konnen, sei am folgenden Beispiel
dargestellt. Auf dem Hintergrund der vorigen-Beispiele sollen an dieser
Stelle einige Merkmale besonders hervorgehoben werden. 1m Satz spielen
hier Elemente eine Rolle, die in den bislang zitierten Beispielen nicht
vorkamen. Die ganze Figuration grundet sich namlich auf einen c.f. (das
Thema, das in diesem Satz variiert wird). Die Sequenz in der zweiten
Liedhalfte gilt daher als fur die Figuration vorgegeben. Wegen der klar
gegl iederten Phrasierung im Thema, sind die Tonzuge in ihren Schritten
zeitlich aufeinander abgestimmt.
Beispiel 3.91.1 Cemba7okonzert, 111.Satz, 2.Variation, T.81-88
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A1s erstes ist zu bemerken, daB die Glieder der sequenzhaften c.f.-
Stimme (siehe Cembalo) nicht uber gleich groBe Intervalle transponiert
werden. Die Anfangstone der Glieder sind e(T.81), a(T.83) und h(T.85),
wodurch eine gewisse Irregularitat von Anfang an in der c.f.-Stimme
vorhanden ist. Wenn das e (T.87) hinzugerechnet wird, dann entsteht
allerdings eine Anordnung von sich abwechselnden Sekunden und Quarten.
(Distler behandelt den c.f. in dieser Variation, als sei er ebenfalls
ein Tonzug. Das geschieht auch in anderen c.f.-gebundenen Werken immer
wieder.) Da jede der Orchesterstimmen eine eigene Figuration hat, wobei
die 2.Violine den c.f. verdoppelt, sollen die Figuren im folgenden als
einfache Akkorde ausgeschrieben werden, damit die Stimmfuhrung und somit
die jeweiligen Tonzuge ersichtlich werden. AnschlieBend sind die
primaren Tonzuge selbst ausgeschrieben.











1m Vergleich zu der ahnlichen Darstellung' einer Figuration in Beispiel
3.83 fallt auf, daB es sich hier nicht urn eine einfache vierstimmige
Stimmfuhrung handelt, die sich nach einer inneren Logik bewegt, sondern
urn zwei- oder dreistimmige Akkorde in jeder Stimme. Diese Akkorde
werden allerdings gefuhrt, als waren sie Stimmen. Es entsteht dadurch
zwar ein hoherer Grad der Komplexitat, der sich aber eben nur graduell,
nicht prinzipiell von der Struktur in Beispiel 3.83 unterscheidet. Die
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Anordnung der Tonzuge im vorliegenden Beispiel zeigt, daB die Sequenz im
c.f. kaum durch die anderen Stimmen in Betracht gezogen wird. Bestatigt
wird das durch die konsequente Fuhrung der Tonzuge, die sogar bis dahin
reichen, wo die Sequenz im c.f. schon aufgegeben ist (1.87-88). An
diesem Beispiel wird deutlich, wie das strukturelle Prinzip der
Figuration mit den Tonzug-, Wechselton-, Orgelpunkt-, Motivreihungs- und
1rregularitatsprinzipien zu einer groBartigen Satzstruktur kombiniert
wird.
Eine ebenfalls komplizierte Satzstruktur, wenn auch mit etwas geringerer
Konsequenz der Stimmfuhrung, kommt in dem vierstimmigen Choral satz zu
Mit Freuden zart vor (siehe Beispiel 3.20). Wie bei einem schl ichten
Choralbegleitsatz zu erwarten, ist das Klangergebnis allerdings viel
weni ger herb a1sin anderen 1nstrumenta lwerken. Die konvent ione11en
Kadenzen (vgl. auch T.6), die ja auf harmonischen Formkraften beruhen,
muten sogar etwas un-distlerisch an. Aber im groBen und ganzen ist auch
in diesem Satz der Zusammenhang zwischen den Stimmen das Ergebnis einer
irregularen Addition verschiedener struktureller Prinzipien. 1m
Zusammenhang mit Beispiel 3.20 wurde schon auf den Wechselton-, bzw.
Orgelpunktcharakter des Tenors (T.7-91) hingewiesen. Der weitere
Verl auf des Tenors kann erklart werden a1s vordergrundi ger fallender
diatoni scher Tonzug (1.91_93, wenn man die Oktavversetzung mitrechnet,
sogar bis T.111), der anschlieBend in eine Ostinatofigur ubergeht (T.96-
13). 1m BaB kommen die letzten beiden strukturellen Prinzipien
ebenfalls zur Geltung, nur in umgekehrter Reihenfolge: Ostinato (1.7-
91) und vordergrundiger fallender diatonischer Tonzug (T.91-12). Der
Alt hat zu Anfang eine ostinate Figur, die parallel mit dem Sopran
gefuhrt wird (T.7-91). Es ist diese Figur, die den AnlaB zur ostinaten
Handhabung des Tenors, eine Terz tiefer, gibt. Die Umkehrung der Figur
(1.92-10) und deren sequenzhafte Wiederholung lost die weitere
Entfaltung der Altstimme aus. Die steigende Sequenz mit ihrem
ubergeordneten diatoni schen Tonzug tritt immer wieder in ein anderes
1ntervallverhaltnis zum Ostinato und dem fallenden Tonzug der anderen
Stimmen. 1hrerseits gehen die drei Unterstimmen unbekummert ihren Gang
gegen den anders strukturierten c.f., der aber in seinem Verhaltnis zu
ihnen fast so behandelt wird, als ware er selbst ein Tonzug. Dadurch
kommt ein zusatzliches Stuck 1rregularitat zustande. (Der Stollen des
Chorals laBt sich auf eben diese Weise analysieren.)
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Wahrend sieh die Tonzuge in dem Satz zu Mit Freuden zart zum groBen Teil
auf vordergrundiger Satzebene abspielen, ist ein interessantes Gefuge
von Tonzugen auf verschiedenen strukturellen Ebenen des Satzes im
folgenden Beispiel zu erkennen.
Beispiel 3.92 Partita Waehet auf, ruft uns die Stimme, I.Satz, T.41-
461
In der Oberstimme, T.41-421, kann der Anfang des Abgesangs des Chorals
festgestellt werden. Da diese Stimme sich schrittweise abwarts bewegt,
kann man in ihr einen diatonischen Tonzug von g" nach c" sehen. Das
Gegenmotiv in der mittleren Stimme bewegt sich ebenfalls an einem
diatonisehen Tonzug abwarts, parallel zu dem des c.f., nur eine Quart
tiefer. Die Unterstimme ist dagegen eher deklamatorisch konzipiert.
Trotzdem kommt es in ihr nicht zu einer-durchgehenden Tonachse, weil der
Reperkussionston f', der zu Anfang zu erkennen ist (1.413-4), sofort
einen Schritt nach oben geruckt wird (T.414-421), und zusammen mit ihm
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auch di e ubrigen Tone der ei nigermaBen ausgebil deten dekl amatori schen
Mot i vze 11e. Di ese Ruckung gesch i eht also gegen die abwartsgeri chtete
Tendenz der Tonzuge der beiden Oberstimmen. Abgesehen davon sind die
Motivzellen der mittleren Stimme nicht mit denen der Unterstimme
synchronisiert, obwohl sie sich in ihrer intervallischen
Zusammenstellung ahnlich sind. Es laBt sich folglich eine 1rregularitat
im zeitlichen wie auch im Tonhohenbereich konstatieren. 1m
darauffo 1genden Takt wi rd, dem vorgegebenen Choral entsprechend, die
c.f.-Zeile wiederholt, diesmal in der mittleren Stimme, aber auf
derselben Tonhohe. Dagegen erscheint in der Oberstimme ein Triller als
Orge 1punkt, wahrend in der Unterst i mme das starker ausgepragte
Deklamationsmotiv nicht mehr geruckt wird, sondern urn eine Tonachse
(c' ') angeordnet i st und i nfol gedessen in etwas abgeanderter Fassung
erscheint. Es kommt dadurch zu einer anderen Konstellation der Tonzuge
als im vorigen Takt, obwohl der Tonzug des c.f. unverandert bleibt.
Auch das konnte als 1rregularitat bezeichnet werden. T.4l wird nun im
weiteren Verlauf des Abschnitts zweimal in transponierter Fassung
wiederholt, einmal eine Quart tiefer (T.43) und einmal einen Ganzton
hoher (T. 45) . Auf entsprechende Weise wi rd T. 42 in T. 44 urn ei ne Quart
nach unten versetzt. Abgesehen von dem Gefuge der Tonzuge, das mehr
oder weniger auf dem Vordergrund des Satzes entsteht, kommt es nun auf
hintergrundiger Ebene zu einem Gefuge von Quinttonzugen, von denen der
primare sicherlich in den Gerustklangen am Anfang eines jeden der
zitierten Takte zu erkennen ist: c"{T.42-43l)-g'{T.44-45l)-d"{T.46l).
Dadurch, daB bei den Wiederho 1ungen des c. f. (also T. 42 und 44) die
deklamatorische Stimme in der LH nicht wiederholt, sondern schon
versetzt wird, entsteht in ihr ein schnellerer Tonzugrhythmus als in der
Oberstimme. Er schl ieBt folgende Stufen ein: g' -c" -d' -g' -a' . Auf
ubergeordneterer Ebene ergibt dies zwar einen Quinttonzug, aber auf
mittelgrundiger Ebene bilden die Tone einen Tonzug, der in seinen Quart-
und Sekundschritten und in seinem Tonzugrhythmus seine Selbstandigkeit
gegenuber dem hintergrundigen QUinttonzug beweist.
Ein ebenso interessanter Fall eines komplizierten Satzgefuges, das aber
durch strenge Stimmfuhrung erreicht wird, sei im folgenden zitiert.
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Beispiel 3.93.1 Streichquartett, III.Satz, T.22-40
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Das thematische Material der l.Violine, 1.22-25, ist eine etwas
veranderte Fassung des Hauptthemas, wi e es 1.1- 5 vorkommt. Der ganze
Abschnitt, wie er hier oben zitiert wird, setzt sich aus einer
Bearbeitung dieser veranderten Fassung, oder Fragmenten daraus,
zusammen. (Der Auftakt der l.Violine, 1.21, ist nicht zitiert; er
besteht aus einer ahnlichen Tonleiterfigur, wie ihn die Themenimitation
im Cello, 1.25, bringt.) Zum Verstandnis der Satzstruktur sind einige
Bemerkungen tiber den thematischen Aufbau dieses Abschnitts angebracht.
Nach ihrem Themeneinsatz bringt ,die 1.Violine, tiber mehrere Takte
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verteilt, Fragmente aus diesem Thema. In den Takten 26-31 kann das
Fragment auf T.23-241 und das in den Takten 32-36 auf T.23-25
zurUckgefUhrt werden. T.37-40 entsprechen dem Auftakt (T.21) und SchluB
(T.24-25) des Themas. 1m Abstand von jeweils vier Takten werden die
Obrigen Stimmen zur 1.Violine im Kanon gefOhrt. Die Einsatze erfolgen
im Cello (1.25), in der 2.Violine (1.29) und in der Bratsche (T.33).
Obwohl die 2.Violine und die Bratsche so spat nach der 1.Violine erst
einsetzen, spielen sie schon vom Anfang des Abschnitts mit. Die
Bratsche bekommt den Teil der nachzuahmenden Stimme vorweg, fOr den es
am Ende wegen Abbrechen des Kanons keinen Raum mehr gibt. Folglich
entspri cht der Anfang der Bratschenst imme (1. 22) der Fortsetzung des
Themas in der I.Violine (T.26). Das heiBt, daB, gemessen an der
1.Violine, die Reihenfolge des Themas und seiner Fortsetzung in der
Bratsche umgekehrt wird. In den Takten 22-25 erklingt das Thema deshalb
gegen seine eigene Fortsetzung. Vor ihrem Einsatz des Themas hat die
2.Violine Material, das zwar aus dem Thema stammt, aber nicht, wie das
der Bratsche, in den Kanon hineinpaBt.
Vollstandigkeitshalber sei erwahnt, daB gerade die Tone, die die neue
Wendung in das Thema einfOhren (fis"'-gis"'-a"', also eine groBe und
eine kleine Sekunde) mit einer Motivzelle im 2.Thema Obereinstimmen
(vgl. Beispiel 3.58, T.39, das Thema des Konzertstucks fur K7avier und
Orchester, das in diesem Satz des Streichquartetts neue Verwendung
findet), ebenso mit einer Motivzelle im I.Satz dieses Quartetts (T.14-
15, 2.Geige), die ab T.29 weiter durchgefOhrt wird. Diese Ahnlichkeit
wird noch deutlicher, wenn die zweite Hiilfte der Wendung, e"'-a"'-
g"'(T.24-25), sequenzhaft, der ersten Halfte entsprechend, erganzt
wird: e"'-fis"'-g'" statt e"'-a"'-g"', wie es T.45 geschieht.
Ebenso erwahnenswert ist, daB die Tone fis'"(1.22)-d"'(1.24)-
g' II (1.25), urn die sich das neue Thema wesentl ich dreht, eine
rOcklaufige Anordnung der Intervalle sind, die sozusagen als Motto das
ganze Werk beherrschen. Am Anfang des I.Satzes (1.05-11, 1. Viol ine)
kommen sie in der Fassung b'-C,i_a, vor; im 2. Thema desselben Satzes
(T.73-74, I.Violine) als f"-(as")-g"e". 1m mittleren Abschnitt des
III.Satzes erklingen sie als es"-f"-d" (T.42, I.Violine; dies ist das
Thema, das aus dem Konzertstilck fur K7avier und Orchester stammt).
Obrigens steht dieses Motto auch am Anfang und im weiteren Verlauf des
II.Satzes der Orge7sonate. Diese motivische Obereinstimmung zwischen
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dem Qbernommenen Thema aus dem Konzertstuck und der veranderten Fassung
des 1.Themas des III.Satzes sind in der Hauptfassung des Themas, wie es
am Anfang des Satzes steht, nicht gegeben und mogen der Grund sein,
warum Distler in dem Abschnitt ab 1.22 dem Thema die besagte neue
Wendung gibt. Wie dem auch sei, diesen Takten kommt dadurch ein
erstaunlicher Beziehungsreichtum zu.
Strukture11 ist der Satz auf eine sehr interessante Weise angelegt.
Neben den strukturellen Prinzipien der zellenhaften Motivbildung und der
Motivreihung spielen vor a11em das Wechselton- und das Tonzugprinzip
eine bedeutende Rolle. Wechseltone kommen nicht nur auf dem Vordergrund
des Themas vor (z.B. fis"'-gis"', 1.22), sondern auch auf
Qbergeordneteren Ebenen. So ist die Versetzung des Motivs (T.24) vom
Hauptton fis'" auf den Nachbar- bzw. Wechselton e'" als eine
Realisierung dieses strukturellen Prinzips zu verstehen. Folglich
entsteht zwischen den beiden Zieltonen a"'(T.241) und g"'(T.25)
ebenfalls ein Wechseltonverhaltnis. Das Wechseltonprinzip bestimmt
ferner das Verhaltnis der Fragmente untereinander (z.B. 1.Violine, g",
1.26, f", 1.28, g", 1.30; f", 1.32 und dis", T.33). Damit entsteht
zugleich ein Ganztonzug, der anfangs nur Qber eine groBe Sekunde geht,
dort also noch als Wechselton erklart werden kann, nun aber das
Rahmeninterva11 einer groBen Terz erreicht. Dieser Tonzug sei an den
jeweiligen Zieltonen der Ce110stimmen ve,rdeutlicht: cis' (1.28) und h
(T.29) bilden zunachst den ersten Schritt des Ganztonzugs. In den
folgenden Fragmenten findet sich dieser Tonzug in den Zieltonen d'
(1.31, bzw. 1.35) und c' (1.33, bzw. 1.37). Mit dem anschl ieBenden
Ganzton b (1.38) wird er auf das Rahmeninterva 11 einer groBen Terz
erweitert. Die an einigen Stimmen verdeutlichte Satzstruktur sei nun in
folgender Reduktion vollstandig dargestellt.
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Beispiel 3.93.2 Streichquartett, III.Satz, T.22-42 (Reduktion)
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Die ubergeordneten Wechse ltone und Tonzuge, die durch die erwahnten
Zieltone - in weiBen Noten dargestellt - zustande kommen, und deswegen
als die primaren Tonzuge aufgefaBt werden konnen, sind jeweils durch
waagerechte Linien angezeigt. Weitere Tone der Motivzellen, die
unterei nander Tonzuge eventuell sekundarer Rangordnung bilden, sind an
den schwarzen Noten zu erkennen. Diese sekundaren Tonzuge werden aber
nicht vollstandig ausgeschrieben, urndas Notenbild nicht zu uberlasten.
Im groBen und ganzen stellt sich heraus, daB es zwar stell enwe ise zu
einer Parallelitat der Tonzuge verschiedener Stimmen kommt (z.B.
zwischen der 1.Vi01 ine und Bratsche, T.27-29, oder zwischen 1.Vi01 ine
und Cello, T.31-33), daB aber die Tonzuge mindestens genauso oft nicht
aufeinander abgestimmt sind, so daB das strukturelle Prinzip der
Irregularitat auch in diesem Zusammenhang realisiert wird.
Im Laufe des Abschnitts entsteht eine interessante Wechselwirkung
zwischen den primaren und sekundaren Tonzugen. Da, trotz ihrer Lange
von stell enwei se bis zu 8 Takten, keinet der Tonzuge uber den ganzen
Abschnittt reicht, kann keiner von ihnen als alleiniger Trager der
Struktur gelten. Es entstehen also immer wieder Lucken, die vom Aspekt
der primaren Tonzuge her nicht erklart werden konnen. Nun kommt aber
die erwahnte Wechselwirkung zwischen den prlmaren und sekundaren
Tonzugen zustande, die diese Lucken uberall uberbruckt. Solche
Oberbruckungen werden in der Redukt ion mit Pfeilen angezeigt. Dabei
entstehen interessante Beziehungen zwischen verschiedenen Tonzugen, auch
unter Tonzugen verschi edener Stimmen. So wird der primare Ganztonzug,
Cello, T.28-29(cis'-h) im sekundaren Ganztonzug, T.30-37(h-a-g)
fortgesetzt. Diese und ahnliche Beziehungen sind ebenfalls angedeutet.
Dagegen sind z.B. die Tone c und b (1.25-26, Cello), die sich als
Einsatztone auf andere, schon durch logische Stimmfuhrung erreichte Tone
stutzen, ein Beispiel der Verknupfung von Tonzugen verschiedener Stimmen
miteinander.
Der Beziehungsreichtum zwischen den Tonzugen innerhalb der einzelnen
Stimmen und auch der Stimmen untereinander wird darum so ausfuhrl ich
dargestellt, weil dieser Satzabschnitt, abgesehen von seiner
spezifischen Charakteristik, ganz allgemein exemplarisch ist fur die
Art, wie ein Stimmen- bzw. Tonzuggefuge in Distlers Instrumentalwerken
uberhaupt zustande kommt. Der Komplexitatsgrad mag unterschiedlich
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sein, eben so die Zusammenstellung der TonzUge im einzelnen, es mogen die
strukturellen Prinzipien des Orgelpunkts oder des Ostinato vielleicht
eine groBere Rolle spielen als das Wechseltonprinzip hier, das
Verhaltnis zwischen den primaren und den sekundaren TonzUgen mag anders
sein, die TonzUge mogen parallel oder nicht parallel verlaufen,
irregular oder aufeinander abgestimmt sein, aber das Gefuge der Stimmen
und TonzUge, wie es in Beispiel 3.93 dargestellt wurde, ist prinzipiell
typisch fUr die mehrstimmige Satzstruktur in Distlers Instrumentalwerken
Uberhaupt.
Das Verhaltni s der St immen zueinander mag nun, wegen des Kanons, noch
etwas naher betrachtet werden. Infolge des Kanons kommen die erwahnten
Wechseltone und TonzUge, in entsprechender Transposition, in allen
Stimmen vor. Ferner ist das Imitationsintervall zwischen den Stimmen
durchgehend eine groBe Terz. Das heiBt, daB aus den ersten Haupttonen
der vier Themeneinsatze, namlich fis"'(T.22, 1.Violine), b(T.26,
Cello), d"(T.30, 2.Violine) und fis'(T,34, Bratsche) ein Ubergeordneter
Terztonzug entsteht. In der Redukt ion ist er mit x angekreuzt. Die
Schritte dieses allerdings nur durch Oktavtransposition
nachvollziehbaren Tonzugs wiederspiegeln das schon erwahnte Rahmen-
intervall einer groBen Terz, das durch den Ganztonzug im Bereich der
Einzelstimmen zustande kommt. Durch die strenge Konsequenz in der
StimmfUhrung, in der Handhabung des Imitationsabstands und -intervalls,
auch durch das erwahnte Einbauen der Themenfortsetzung vor dem
Themenanfang in der Bratsche, bekommt der Abschnitt etwas Automatisches,
als sei der ganze Ablauf pradeterminiert. Diese Eigenschaft ist auch an
der Handhabung der Akkorde zu erkennen. Die thematische Disposition ist
namlich so angelegt, daB regelmaBig alle zwei Takte eine Folge von drei
dreistimmigen Akkorden vorkommt. Es handelt sich in der Hauptsache urn
dreistimmige Durakkorde, sonst urnunvollstandige Septakkorde. Sie sind
hier, mit bezifferten Buchstaben abgekUrzt, wiedergegeben:





Mehrere Tone mUssen enharmonisch umgedeutet werden, ehe sich diese
Akkorde auch im Schriftbild als konventionelle Akkorde zeigen. Es
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braucht nicht weiter ausgefuhrt zu werden~ daB die Grundtone einer jeden
Gruppe immer alle in einer der bete iligten Stimmen p1aziert sind und
auBerdem der Motivzelle entsprechen, die in rucklaufiger Folge die
Haupttone der 1.Violine (T.23-24) bestimmt. Nimmt man die Grundtone des
ersten Akkords einer jeden Gruppe, so ergibt sich folgendes Verhaltnis
(dasselbe Verhaltnis wurde sich selbstversUndlich bei einem Vergleich
der jeweils zweiten oder dritten Grundtone jeder Gruppe ergeben):
a es cis 9 f h a
Die Fo1ge von steigendem Tritonus und fallender groBer Sekunde wird
konsequent weitergefuhrt, bis sie wieder bei ihrem Ausgangspunkt
ankommt. Es ware durchaus kein Widerspruch zum strukture11en Prinzip
des Tonzuges, diese Folge als Tonzug zu bezeichnen. AuBerdem ist in ihr
auf ubergeordneter Ebene ein Terztonzug zu erkennen, der, genau wie der
vorher erwahnte Terztonzug, den groBen Terzenzirkel durchschreitet:
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j , , "a es cis 9 f h a
Aus dieser Analyse kann man nur sch1ieBen, daB zwischen den an sich
tonal en Akkorden ein vall i9 anderer Zusammenhang hergeste 11t wird, a1s
er fur die auf dur-molltonalen Kraften beruhenden herkommlichen
Akkordfolgen charakteristisch ist.
Es ist bezeichnend fur die Satzstruktur, daB das thematische Material so
1ange entfaltet, bzw. der Kanon so 1ange durchgefuhrt wird, bis der
Terztonzug, auf den sich der ganze Abschnitt grundet, einmal durch den
ganzen Terzenzirkel gegangen ist. Bei a11er "Automatik" oder
"Pradeterminiertheit", die diesen Satz kennzeichnet, kommt ein starkes
Element der Irregul aritat in den Akkordumkehrungen zum Ausdruck, die
ihrerseits die Folge von einer durch die "Pradeterminiertheit"




Die 1etzten 4 Takte des Abschnitts wurden bisher in der Besprechung
ausgeklammert. Das liegt daran, daB ihnen eine andere Struktur zugrunde
liegt, die deswegen nicht weniger interessant ist. Die beiden Motive,
die, wie schon erwahnt, in dem Abschnitt vorkommen, sind auf folgende





Es entsteht dadurch jedesmal ein neues Verhaltnis. Zwischen den
Anfangs- bzw. Zielt6nen der jeweiligen Motive entsteht ein Terztonzug,
der sich diesmal aus kleinen Terzen zusammenstellt, der aber ebenfalls
den ganzen kleinen Terzenzirkel durchschreitet.
Die Zielt6ne bilden den primaren Tonzug b(T.38)-deslcis(T.39)-e(T.40)-
g(T.41). Es ist klar, daB damit klanglich ein Gegensatz zu dem vorigen
Abschni tt entsteht, auch wenn die "Pradetermini erthei t" und die damit
zusammenhangende irregul are "Z.ufa11igkeit" nicht minder stark vertreten
ist. Vgl. eine ahnliche strukturelle Anordnung im I.Satz, T.32-45, die
vom Aspekt des Formverl aufs her gesehen, an genau derse 1ben Stelle
steht, namlich nach der "Exposition" des I.Themas.
Obwohl es in Distlers frOheren Instrumentalwerken gelegentlich zu einem
ahnlichen Grad an Durchstrukturiertheit oder "Pradeterminiertheit" kommt
(z.B. Orgelsonate, I.Satz, T.34-45), erreichen solche Stellen nicht die
Abgeklartheit des Ausdrucks und der Struktur, wie sie fOr diesen
Abschnitt (und eben so fUr das ganze Werk) kennzeichnend ist. Lediglich
in den beiden letzten Motetten, Das ist je gewiBlich wahr und Filrwahr,
er trug unsere Krankheit findet sich diese Abgeklartheit wieder, wodurch
das Streichquartett in die unmittelbare Nahe dieser Meisterwerke
Distlerscher Motettenkunst einzustufen ist. (Vgl. ferner die
ausfOhrlichere Analyse des Streichquartetts in 4.4.2 sowie auch den
Abschnitt aus der Motette Das ist je gewiBlich wahr unter Beispiel 5.2.
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Ein kleiner Exkurs mage hier eingeflochten werden. In einer Besprechung
von Bart6ks Ordnung des Tonmaterials schreibt Carl Dahlhaus:
"Denn in der neuen Musik werden auBer den Themen auch die Momente,
auf denen die Ordnung des Tonmaterials beruht, oft nicht als
allgemeines und immer gleiches Schema vorausgesetzt, sondern als
individuelle musikalische Gedanken exponiert. Und sie mUssen mit
einer Genauigkeit wahrgenommen und in Beziehung zueinander gesetzt
werden wie in der traditionellen Musik die Themen und Motive, die
nicht schon beim ersten Erscheinen, sondern erst im Fortgang der
musikalischen Entwicklung zeigen, was in ihnen steckt" (Dahlhaus
1978:116).
Von den beiden zitierten Satzen ist vor allem der erste fOr die
Besprechung von Distlers Streichquartett interessant. Die wichtige
Rolle, die die groBe Terz als Rahmenintervall eines Ganztonzugs auf
allen Satzebenen des Streichquartetts spielt, wurde schon unter Beispiel
3.59 erwahnt. An dieser Stelle kannte in Anlehnung an das Dahlhaus-
Zitat behauptet werden, daB die Ordnung des TonzuggefUges auf allen
strukture 11en Ebenen des Satzes mindestens a1s ein ebenso wicht iger
musikalischer Gedanke exponiert wird wie das thematische Material
selbst. Der zweite Satz des Zitats kannte darum fUr die Beziehung, die
durch die beiden verschi edenen Terzenzi rkel entsteht, geltend gemacht
werden.
Diese Beispiele geben einen Einblick in die Vielfalt und
Differenziertheit der Satzstruktur in Distlers Instrumentalmusik. Wenn
das TonzuggefUge dabei besonders betont wird, so andert es nichts daran,
daB die Satzstruktur letztlich auf die zusammenhangstiftende
Wechselwi rkung auch der Obrigen strukturell en Prinzipien zurUckgefOhrt
werden muB. (Die Rolle, die die Prinzipien der instrumentalen
Deklamation und Melismatik dabei spielen, wird im Zusammenhang mit
Beispiel 3.95 weiter ausgefOhrt.) Ferner muB erwahnt werden, daB das
GefUge von primaren und sekundaren TonzUgen, wie es in elnlgen
Einzelstimmen, vor allem in den differenzierten Themen der graBeren
Instrumentalwerke, anwesend ist, dem hier dargestellten mehrstimmigen
TonzuggefUge durchaus entspricht. 1m Zusammenhang mit Beispiel 3.57
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wurde schon auf diese Obereinstimmung hingewiesen. Dies mag als
besonderes Zeichen der Integritlt des Stils angesehen werden.
Die angefUhrten Analysen geben aber auch noch AnlaB zu weiteren Fragen.
So entsteht die Frage, ob es m6glich ist, die "TonzugfUhrung" als
mehrstimmige "StimmfUhrung" auf Ubergeordneter Ebene anzusehen. Zum
anderen muB der Stellenwert und der zeitliche Geltungsbereich des
Tonzugprinzips in der Entfaltung eines ganzen Satzes untersucht werden.
3.2.2 Das Tonzugprinzip als IIStimmfuhrungll auf ubergeordneter Ebene
In seiner schon vorher zitierten Studie (Bergaas 1978) sieht Mark
Bergaas eine Wiederholung von paralleler StimmfUhrung auf den
verschi edenen strukturell en Ebenen des Satzes. Das ist schon an der
Unterteil ung seines Kapitel s "Parallel Motion" zu erkennen: "Surface
Parallel Fifths" (Bergaas 1978:265), "Structural Parallel Fifths"
(Bergaas 1978:271) und "Other Parallel Motion" (Bergaas 1978:277).
Wlhrend er im ersten dieser Abschnitte einige Beispiele paralleler
StimmfUhrung auf dem Vordergrund des Satzes zitiert (so etwa Jesus
Christus, unser Heiland, I.Satz, T.13, p.267), behandelt er im zweiten
Abschnitt IIparallel fifths as part of the underlying voice leading"
(Bergaas 1978:271), also als "StimmfUhrung" auf Ubergeordneter Ebene,
mit dem Choralsatz zu Ach wie flilchtig, ach wie nichtig als Beispiel.
In dem Abschnitt "Other Parallel Motion" heiBt es:
"Distler's penchant for parallel motion was not limited to fourths
and fifths. The thirds in the harmonization of Ach wie flilchtig
are not at all unusual, the sixths are also found frequently. In
the organ and vocal works these techniques represent Distler's
debt to Renaissance vocal models" (Bergaas 1978:277).
Die SchluBfolgerung hieraus ist:
"Parallel motion occurs in both consonant and dissonant intervals




Wie diese "Parallel Motion" schlieBlich in den Gesamtstil hineinpaBt,
wird folgendermaBen erklart:
"At the very least Distler created a new style by combining strong
elements from different style periods: parallel motion from the
early Middle Ages, rhythmic flexibility from the fourteenth
century, and imitative counterpoint from the Renaissance and the
Baroque. The use of the pentatonic scale is also derived from
early music, especially from the folk tradition. Furthermore
there is a relaxed attitude toward dissonance which is clearly a
twentieth century attribute. These techniques are more than just
combined, however. Distler transformed parallel motion from a
simple, surface-level union of two voices to a structural,
prolongational technique. He combined rhythmic flexibility with
constant repetition of patterns, creating an entirely new rhythmic
effect, and his use of pentatonic scale went far beyond that of
early music. These techniques are still recognizably derived from
the past, but they have new meaning and new characteristics"
(Bergaas 1978:321-322).
Bergaas hat gewiB Recht, wenn er die Satztechnik der parallelen
Stimmfuhrung auf verschiedenen strukturellen Ebenen des Satzes
iwiederho It sieht. Obwoh 1 er von einer anderen Analysemethode ausgeht,
kommt er zu einem Ergebnis, das in gewisser Hinsicht mit dem
Tonzugprinzip ubereinstimmt. DaB Tonzuge auf verschiedenen
strukturellen Ebenen vorkommen, wurde in der vorliegenden Studie
ebenfalls genugend belegt. Insofern ist es nicht abwegig, von einer
"ubergeordneten Stimmfuhrung" zu sprechen. (So unterscheidet sich die
Art, wie die vordergrundigen Tonzuge im Choralsatz zu Mit Freuden zart
gegeneinander gesetzt werden, nicht prinzipiell von den kompl izierten
Tonzuggefugen, die in den Beispielen 3.91-3.93 dargestellt werden;
m.a.W. die Wechselt6ne auf dem Vordergrund des Satzes, T.7-9, Beispiel
3.20 entsprechen durchaus dem ubergeordneten Wechse ltonverhaltn is der
Themenfragmente in dem Zitat aus dem Streichquartett, Beispiel 3.93,
T.27-33, 1.Violine, wah rend in beiden Fallen ein abwartsgerichteter
Tonzug anwesend ist.) Ebenso gibt es Beispiele, in denen die TonzUge
parallel verlaufen (siehe die Besprechung der Hirtenmusik, Beispiel
3.53), oder des Fugato, 30 Spie7stucke, Nr.7, Beispiel 3.94).
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In wesentlichen Punkten laBt sich jedoch die SchluBfolgerung, die
Bergaas aus diesem Analyselergebnis fur den Stil im ganzen zieht, nicht
aufrechterhalten. So zeigen die Beispiele 3.88 bis 3.93, daB
Parallelitat keineswegs die einzige oder gar die wichtigste Art der
"Tonzugfuhrung" in Distlers Instrumentalwerken ist. Wenn Parallelitat
nun aber zum allgemein gultigen Satzprinzip erhoben wird, so fuhrt das
zu einem grundlichen MiBverstandnis des Stils. Dieses MiBverstandnis
wird dadurch potenziert, daB Bergaas die Parallelitat unbedingt aus der
mittelalterlichen Fauxbourdon- und Diskanttechnik (Bergaas 1978:153)
abgeleitet wissen will. So schreibt er unter der Oberschrift "Medieval
Organum": "...in many ways Distler's music comes closer to following the
medieval models than those of the Renaissance" (Bergaas 1978:153). Dies
paBt zwar in das von ihm entworfene Bild hinein, wonach der Stil
zusammengesetzt ist aus verschiedenen historischen Einflussen, die sich
fein sauberlich jeweils auf ein anderes Element des Stils auswirken. Es
entspricht aber nicht den Gegebenheiten des Stils. Insofern ein
historischer EinfluB fur ein falsch eingeschatztes Stilmittel
verantwort 1ich gemacht wird, muB er a1s nicht nachgewi esen angenommen
werden. AuBerdem ist es schwierig, eine Satzstruktur, die letztlich
immer nur auf einer Parallelitat der Tonzuge beruht, mit Distlers
differenzierten Anwendung anderer Stilmerkmale zu vereinbaren. Solch
eine Satzstruktur wurde dem strukturellen Prinzip der Irregularitat
eben so wiedersprechen, wie dem additiven Aspekt des 1inear-additiven
Stilprinzips. Denn eine Addition der Tonzuge ware kaum mogl ich wenn
Parallel itat von vornherein vorgegeben und nicht nur eine zu wahlende
Moglichkeit ware. Eine wirklich lineare Entfaltung der Stimmen, in der
die GesetzmaBigkeit der Stimmen in ihnen selbst liegt, ware dann ebenso
ausgeschlossen.
Bergaas widerspricht sich also, wenn er Heinrich Besseler zitiert, urn
eben eine solche Linearitat aus dem EinfluB der Renaissance-Polyphonie





Chormusik bietet naturgemaB die
niederl andi schen Zeita lters besondere
das Interesse unverkennbar von der
Musik der Palestrina-Zeit weg auf fruhere
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Epochen verlagert hat. 1m Abbau des auBeren Apparats zeigt sich
der Sinn fur die eigentlich polyphonen Werte der Vokalmusik
wirksam, wie auch die klare Durchformung des Melos als
Hauptaufgabe voransteht. Die homogene Klangwelt der alten
niederlandischen Musik, weniger aus den Kraften der Harmonik als
dem Zusammenspiel der Linien erwachsen, laBt vielleicht am
starksten die innere Nahe zu einer Gegenwart spuren, die von der
gest ischen Dynami k der Klange wegstrebt, urn den Ausdruck ihres
neuen Raumgefuhls zu finden. Hier wird ein technisches Anknupfen
an fruhere Vorbil der sichtbar, das uber bloBe Sti1kopie
hinausgreift in die Aufgaben der Zeit" (Besseler, zitiert nach
Bergaas 1978:152).
Auf Distlers Instrumentalstil angewandt, bedeutet das "neue Raumgefuhl",
von dem Besseler hier spricht, eben mehr als nur Parallelitat, die zu
einer "structural, prolongational technique" und einer "underlying
structural voice leading" erhoben ist. So illustrieren die in diesem
Kapitel angefuhrten Beispiele nicht nur auf vordergrundi ger, sondern
auch auf hintergrundiger Ebene ein wahres "Zusammenspiel der Linien".
Daraus wird deutlich, daB sich das "neue Raumgefuhl" bei Distler gerade
von den "Kraften der Harmonik" weitgehend emanzipiert hat und deswegen
auch eine Anordnung der Linien ermoglicht, die mit diesen Kraften nicht
mehr zu erkl aren ist. Es ist eine Anordnung, die zwar Raum laBt fur
Parallel itat, aber genauso auf der irregularen Addition von Tonzugen,
Orgelpunkten, Ostinati usw. beruht. Wenn also von einer "underlying
structural voice leading" die Rede sein soll, dann von einer solchen,
die sich nicht an dem Modell des Fauxbourdon oder Diskant, sondern eher
an dem des Kontrapunkts orientiert. Das heiBt, daB die Tonzuge in ihrem
gegenseitigen Verhaltnis nicht unbedingt aufeinander abgestimmt sein
mussen. Der Ausdruck "ubergeordneter Kontrapunkt" ist deswegen
letztlich historisch neutral gemeint. Denn es ist ein Kontrapunkt, der
sich eher auf die innere GesetzmaBigkeit und Logik der Stimmen, wie sie
durch die strukturellen Prinzipien erreicht wird, grundet als auf
Gesetze der Konsonanz und Dissonanz. Letztere spie1en hochstens noch
beim Zustandekommen von Gerustklangen eine Rolle (siehe unten). Dagegen
zeigen die Beispiele dieses Kapitels, daB es im Verlauf eines
Tonzuggefuges ebenso zu ausgesprochenen Dissonanzen kommen kann
(Beispiel 3.91), wie zu interessanten Konsonanzen (Beispiel 3.93). Die
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aus dem Tonzuggefuge resultierenden Zusammenklange, ob sie nun konsonant
oder dissonant sind, bekommen ihre "Richtigkeit" namlich aus diesem
selbst und nicht aus einer Harmoni k der Akkordprogress ionen . Darum
wirken die Zusammenklange nicht willkUrlich sondern IgemuBt", auch wenn
sie dissonant sind. So ist Distlers Wort von der "unbekUmmerten
Stimmfuhrung" zu verstehen (siehe p.21). Nur in ganz seltenen Fallen
schreibt er Akkorde, die nicht auf diese Weise entstehen, etwa in den
Takten 18-31, Sonate fur zwei Geigen und K7avier, II.Satz.
Wahrend die Zusammenklange innerhalb eines Tonzuggefuges die Folge
unbekummerter StimmfUhrung sind, so werden die GerUstklange, die oft den
Beginn des einen und zugleich das Ende eines anderen Tonzuggefuges
markieren, mit erstaunlicher Konsequenz vorbereitet. Beispiel 3.88
wurde schon hieraufhin besprochen. Es wurde dort gesagt, daB
Gerustklange sowohl konsonant als auch dissonant sein k6nnen .
.Hinzugefugt werden muB aber, daB die Gerustklange h6herer Ordnung doch
meistens konsonant sind, auch wenn es ein Klang ohne Terz, manchmal
sogar ohne Quinte ist. (Vgl. Beispiel 3.88, T.21 oder Beispiel 3.93.1,
T.221 und T .411. Die Gerustkl ange in der Konzertanten Sonate fur zwei
K7aviere bilden hierzu allerdings oft eine Ausnahme, z.B. I.Satz, T.201
oder T.361). Das Wechselspiel zwischen primaren und sekundaren Tonzugen
innerhalb einer Stimme, oder von Stimme zu Stimme, kompliziert das Ganze
des Tonzuggefuges erhebl ich, und so sind die Gerustkl ange nicht immer
das Ergebni s derse 1ben Tonzuge. Dieses Wechse 1spie1 wurde schon unter
Beispiel 3.44 besprochen. Die Beispiele 3.89.2 und 3.93.2
veranschaulichen das ebenfalls. 1m ersten Fall l6sen sich die TonzUge,
die innerhalb der jeweiligen Stimmen vorhanden sind, gegenseitig ab,
wahrend im letzteren Fall die TonzUge der verschiedenen Stimmen zum Teil
ineinander Ubergehen. Dieses Ablosen, bzw. IneinanderUbergehen der
TonzUge betont nochmal die nicht historisch gemeinte Bedeutung des
Ausdrucks "Ubergeordneter Kontrapunkt", beruht Kontrapunkt im
herkommlichen Sinne doch auf der Integritat der Stimmen. Zugleich ist
es ein Zeichen dafUr, wie weit Distler sich von einer Satzstruktur
entfernt hat, die auf den Kraften der Harmonik beruht, von einer




3.2.3 Der Stellenwert und der zeitliche Geltungsbereich des Tonzug-
prinzips in der formalen Gestaltung des Satzes
Wahrend die Besprechung im vorigen Abschnitt an die Grenze zwischen
Satzstruktur und Harmonik kam, rOckt sie jetzt in die Nahe des formalen
Bereichs. Es geht namlich darum, ob ein Tonzug oder gar ein
TonzuggefOge an dem formal en Zusammenhang, eines ganzen Satzes betei 1igt
sein kann, und wenn, welchen Stellenwert das Tonzugprinzip dann in der
Gestaltung der Form hat.
Ganz allgemein mag die Behauptung gelten, daB es von der Lange und der
Gliederung eines Satzes abhangt, ob er als ein groBes TonzuggefOge
aufzufassen ist oder nicht. Bei 1angeren Satzen, deren Form aus der
Addition oder Reihung mehrerer Abschnitte zustande kommt, wird die Dauer
des TonzuggefOges von der Dauer der Abschnitte, oder in den mei sten
Fallen sogar von der Gliederung der Abschnitte ihrerseits, bestimmt.
Dementsprechend kommt es dann zu einer Reihung mehrerer ins ich mehr
oder weniger abgeschlossener TonzuggefOge. Entscheidend ist dabei nicht
die Dauer der einzelnen Abschnitte, bzw. der einzel nen TonzuggefOge,
sondern die Tatsache, daB fOr die Dauer des ganzen Satzes immer
mindestens ein Tonzug, oder aber mehrere sich ablasende TonzOge, den
tonalen Zusammenhang des Satzes tragen. Das bedeutet auch, daB nicht
nur die jeweiligen GerOstklange, sondern ebenso die verschiedenen
Tonzentren, die im Laufe des Satzes vorkommen, auf diese Weise
mitei nander verknOpft sind. Db man dabei von Modul ation sprechen kann
oder nicht, wird in 4.2 erartert. Jedenfalls ist das Tonzugprinzip
dadurch maBgeblich an der formalen Gestaltung des Satzes beteiligt, und
es kommt den Begriffen Tonzug und TonzuggefOge neben ihrer
satztechnischen nun auch noch eine formale Bedeutung zu. Diese
Behauptungen so11en nun ausfOhrl ich an fOnf sehr versch iedenen
Beispielen exemplifiziert werden.
Als erstes Beispiel mag die Hirtenmusik gelten, weil dieses StOck
eingehend analysiert wurde (vgl. Beispiel 3.53). Zur Analyse der
TonzOge an sich braucht nichts mehr gesagt zu werden. Auch das Ablasen
und IneinanderObergehen der verschiedenen TonzOge wurde beschrieben.
Einige weitere Bemerkungen magen an dieser Stelle jedoch hinzugefOgt
werden. Das StOck gl iedert sich in zwei Teile, von denen jeder Teil
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eine eigene Anordnung der TonzOge hat: im zweiten Teil ist es ein
einfaches GefOge von TerztonzOgen, wahrend im ersten Teil ein etwas
komp1izierteres TonzuggefOge, auf versch iedenen GanztonzOgen beruhend,
entsteht. Obwohl es in dem StOck zwei verschiedene TonzuggefOge gibt,
sind diese miteinander verknOpft und zwar dadurch, daB sich der
SchluBton des ersten Teils in den Tonzug des zweiten Teils einfOgen laBt
und diesen noch urn eine zusatzliche Terz erweitert (g'-h'/bzw.b', T.14-
16). Die VerknOpfung des zweiten Teils mit der Reprise ist noch
sorgfaltiger vorbereitet: die SchluBt6ne der beiden TonzOge des zweiten
Teils bilden ihrerseits den Ausgangspunkt der TonzOge der Reprise. Der
zweite Teil wird wah rend seines ganzen Verlaufes von denselben beiden
TonzOgen beherrscht. Dagegen ist es im ersten Abschnitt nur der primare
Tonzug in der RH, der von Anfang bis Ende Geltung hat. Die LH ist das
Ergebnis zweier sich ab16sender TonzOge, von denen der zweite als
sekundarer Tonzug zum ersten beginnt (dis", 1.5, f", 1.7 usw.). In
beiden Abschnitten bewegen sich die verschi edenen TonzOge in diesel be
Richtung, aber nur stellenweise kommt es zu konsequenter Parallelitat:
im ersten Abschnitt bewegen sich die beiden GanztonzOge (T.3-7) im
Quintabstand zueinander. Auch im zweiten Abschnitt (1.23-25 bzw. 31)
kommen Quintparallelen zwischen den TonzOgen der beiden Stimmen vor. 1m
Obrigen verhindert der irregulare Tonzugrhythmus solche Parallelitat.
Orgelpunkte, die ja als liegende TonzOge verstanden werden k6nnen,
spielen in dem TonzuggefOge ebenfalls eine nicht zu Obersehende Rolle.
Sie tragen auf ihre Weise genauso zu dem tonalen Zusammenhang bei wie
die TonzOge selbst. So werden die Takte 8-11 und 12-14 allein von einem
Orgelpunkt getragen, wah rend in den Takten 16-22 ein Orgelpunkt in der
LH gegen den sich langsam bewegendenTerztonzug der RH steht. In allen
Fallen sind die Orgelpunkte mit den TonzOgen verknOpft und passen
demnach mit in das TonzuggefOge hinein. Auf diese Weise sind sie stark
an der Differenziertheit des TonzuggefOges beteiligt. (Ob man bei den
Takten 12-14 von einem Orgelpunkt auf 9 oder einem Oktavtonzug g'-g-G-'G
sprechen sollte, braucht jetzt nicht weiter er6rtert zu werden.)
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Beispiel 3.94 30 Spie7stucke, Nr.7
Das SpielstUck Nr.7, ein Fugato, eignet sich als kurzes Werk ebenfalls
zur Exempl ifizierung. Der Besprechung des TonzuggefUges sollen einige
Bemerkungen zum Aufbau des StUckes vorausgehen. Das Werk zeigt die
erstaun 1iche Sicherheit, mit der Dist1er die Kleinform beherrscht. Er
gewinnt dem Fugato eine h6chst originelle und ganz eigenwillige
Gestaltung abo Dem Einsatz des Themas im Sopran (T.05-24) folgt eine
sequenzhafte Fortspinnung (T.25-63), die auf einen Orgelpunkt auslauft
(d", T.64-8). Die Imitation des Themas e~folgt im Alt auf der
Unterquint (T.1-31), wonach diese Stimme in den Sopran aufgenommen wird.
Der BaB bringt seine Imitation sehr viel spater und zwar auf der
Untersexte (1.4-63). Anschl ieBend rUckt er mit dem zweiten der beiden
Motive des Themas schrittweise nach oben bis er T.9 zu einem vorlaufigen
SchluB kommt. Der erneut einsetzende Alt folgt dem BaB nun im Kanon in
zweitaktigem Abstand (1.6-10). Der folgende Abschnitt (1.95-141) ist
eine Wiederholung der Takte 25_71, allerdings urneinen Ganzton nach oben
transponiert. Der Rest des StUckes (T.14-19) mag als ziemlich lang
auskomponierter SchluB verstanden werden. Besonders interessant an dem
StUck ist die Allgegenwart des Themas; lediglich die chromatische.
Motivzelle c"-h/-b' (T.35-41), 'die einige Male in transponierter Form
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vorkommt, konnte als themafremdes Material bezeichnet werden. (Die sehr
interessanten thematischen Obereinstimmungen mit dem vorausgehenden
Spielsttick, einer Toccata, brauchen hier nicht weiter ausgeftihrt zu
werden. ) Bewundernswert ist ferner die klare Durchstrukturi erung des
kleinen Werkes, die am besten durch eine Analyse der Tonztige dargestellt
werden kann.
Durch die mehrfache Motivwiederholung entsteht zunachst (T.I-3) eine
tonale Statik, die vor allem durch den Ton a', der abwechselnd in beiden
Stimmen vorkommt, verursacht wird. Dies wirkt a1sOrge 1punkt, zu dem
sich die tibrigen Tone dieser Takte ebenfalls als etwas weniger stark
ausgepragte Orgel punkte verha lten . Dann nehmen mehrere Tonztige ihren
Ausgangspunkt von den verschiedenen Tonen des Themas und seiner
Imitationen her. So entwickelt sich der primare Tonzug des Soprans von
dem g"-f" (T.23) aus. Nach der ostinatohaften bzw. orgelpunkthaften
Wiederholung dieser Tone (T.3) geht der Tonzug diatonisch abwarts tiber
f"-es"(T.4) bis es"-d"(T.5). Die zuletzt erreichten Tone umspielen
sich wechseltonartig bis sie auf dem d" zur Ruhe kommen und tiber die
nachsten beiden Takte einen Orgelpunkt bilden (T.6-8). Von den
Anfangstonen, g"-f", ist letzterer der rhythmisch starkere. Da dieses
f" nicht in dem Klang des Tonzentrums a enthalten ist, mag es evtl. als
der obere Wechse lton des e" (1.21) aufgefaBt werden. Eine andere
Erklarung ware, daB es schrittweise durch das g" von der implizierten
Oktave des a' (T.l), also von einem implizierten a" aus erreicht wird.
Die starke Prasenz dieses a" tiber mehrere Takte am SchluB der
vorausgehenden Toccata mag 1etztere Interpretation begGnst igen. Ein
sekundarer Tonzug entsteht durch das Ineianderaufgehen des Alts mit dem
Sopran (T.3-5). Hier entsteht namlich ein chromatischer Tonzug aus dem
vorher im Alt erklungenen c"-b'(1.26-31). Dieser chromatische Tonzug
reicht vom c" zum as' (1.51). Durch seine Parallelitat zum primaren
Tonzug mag das g' (T.64) auch noch als Zielton dieses sekundaren Tonzugs
gehort werden. Auf tibergeordneterer Ebene werden die tibrigen Tone des
Themas und seiner AIt- Imitat ion in den Takten 5 und 6 weitergefGhrt:
das e" (T.1) bildet, nach seiner mehrfachen Wiederholung, mit den Tonen
es' ,-d" (T.5-6) einen chromat ischen Tonzug, der Anfang und Ende des
ganzen Abschnitts (1.1-8) zusammenhalt. Parallel dazu stehen die Tone
a' (1.1-3) as' (1.5) und g' (1.6) in einem Zusammenhang. Diese
Gbergeordneten Tonztige gehen also in den Takten 5 und 6 in die
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vordergrundigen Tonzuge uber. Dementsprechend findet das d' (T.I-3 Alt)
eine wechseltonhafte Erganzung im c' (T.6). Aber auch der BaBeinsatz
(T.4) mag im Wechseltonverhaltnis zum Alteinsatz stehen, nachdem dieser
selbst in gewissem Sinne im Wechseltonverhaltnis zum e" (1.1) des
Soprans steht. Die Wechseltone e und d, von denen der eine hier urneine
Oktave versetzt ist, spielen namlich in der Toccata eine bedeutende
Rolle (z.B. in dem Anfangsmotiv, T.l, wie auch in den Wechseltonfiguren,
T.2 und 1.4-10). Auch im SchluB des Fugato (1.15-17) ist dieses
Verhiiltnis deutlich zu erkennen, weil dort das Kopfmotiv a-e' eine
Oktave tiefer erklingt als zu Anfang.
Durch das erwahnte Aufwartsrucken des Basses entsteht auf den betonten
Ziihlzeiten ein steigender Ganztonzug g(1.44 bzw. T.5)-a(T.71)-h(1.81)-
cis'(T.91), der chromatisch aufgefullt ist. Rahmenintervall ist, wie so
oft in solchen Fallen, der Tritonus. Dies gilt auch fur den sekundaren
Tonzug c-fis(1.42-85). Der Kanon im Alt bringt einen entsprechenden
Ganztonzug eine Oktave hoher. Durch die zeitliche Verschiebung bewegen
sich die beiden Tonzuge in parallelen Septimen, obwohl es wegen der
chromatischen Auffullung nicht zu tatsiichlich klingenden
Septimintervallen kommt (vgl. z.B. T.74: g'/b). Zuniichst (T.5-8)
erklingen diese parallel steigenden Tonzuge gegen den Orgelpunkt im
Sopran, im letzten Takt des Abschnitts dann nur fUr sich.
Wie schon erwahnt, enthalten die nachsten Takte (T.95-141) nichts Neues,
sie sind lediglich eine Transponierung der Takte 25_71. Dementsprechend
kommen die schon erwahnten TonzUge und der Orgelpunkt einen Ganzton
hoher vor. Dieser neue Abschnitt bricht aber nicht einfach unvermittelt
herein, sondern seine Tonzuge werden mit den bis hier verlaufenden
TonzUgen auf eine erstaunlich geschickte Weise verknUpft. Dies
geschieht vor allem im Alt, wo der Zielton des bis 1.9 verlaufenden
Tonzuges, h', zugleich der Ton ist, auf dem das von 1.3 her
transponierte Kopfmotiv einsetzt. (Darum deckt sich das Motiv, Alt,
1.92-101, genau mit dern irnAlt, 1.22-31.) Dieses h' ist auBerdern der
Einsatzton des Soprans, der seinerseits in einem iihnlichen
Wechseltonverhiiltnis zum Zielton des Basses (cis', T.91) steht, wie zu
Anfang des StUckes der AIt zum Sopran (1.1). Der Tonzug des Soprans
mUndet deswegen diesmal in den Orgelpunkt auf e" (1.12-19). Weil der
Kanon nun ~icht mehr voll ausgebildet ist - lediglich der Einsatz irnAlt
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(T.13) erinnert an den BaB (T.ll) -, kommt es im Tonzug des Basses zu
einem kleineren Rahmenintervall als vorher, namlich zu einem Ganzton a-
h, wahrend der Alt keinen Tonzug mehr, sondern nur noch einen Orgelpunkt
auf a' hat (1.13-19). Ab 1.15 setzt eine zusatzliche Stimme mit einer
ostinaten Wiederholung des Kopfmotivs ein, deren Orgelpunkt sich in dem
schon ofter erwahnten Wechseltonverhaltni s zwischen die Einsatze des
Basses und Alts eingliedert. Der letzte BaBeinsatz (T.18-19) laBt sich
auf Ubergeordneter Ebene als Vollendung eines Wechseltons a(1.ll-12)-
h(1.14-15)-a(1.19) auffassen. Der sekundare Tonzug dazu ware d(T.ll-
12)-e(T.13-14)-d(T.18). Ebenfalls auf dem Hintergrund des Satzes ist im
Sopran der Wechselton e"(1.l-3)-d"(1.5-8)-e"(1.12-19) zu erkennen.
Das fis" (1.10), das yom thematischen Aspekt her dem e" am Anfang
entspricht, erlangt strukturell keine Bedeutung, weil es nicht, wie die
Tone des Wechseltons e"-d"-e", jeweils von seiner Unterquinte
unterstrichen wird.
Diese Feststellung bringt einen weiteren Gesichtspunkt zur Sprache, der
fUr das Verstandnis des TonzuggefUges in Distlers Instrumentalwerken
wichtig ist. Die Tone des erwahnten Wechseltons vertreten nicht die
jeweil igen Tonzentren der Takte, in denen sie vorkommen, sondern die
Quinten dieser Tonzentren. Das Wechseltonverhaltnis der Tonzentren
selbst (a-g-a) ist weniger klar ausgepragt, weil das 9 nicht so stark
zum Klingen kommt wie seine Quinte d. Das heiBt also, daB die
VerknUpfung der verschiedenen TonzUge untereinander oft viel eindeutiger
ist als die Bestatigung des Tonzentrums und daB das Tonzentrum nicht
unbedi ngt in den primaren TonzUgen vertreten ist. Das ist der Grund,
warum das Wechselspiel zwischen den verschiedenen TonzUgen fUr die
Gesamtwirkung des Satzes so eine bedeutende Rolle spielt. FUr die
Linearitat des Stils ist dies eine entscheidende Feststellung, denn sie
zeigt, daB es dabei nicht so sehr urn die "Horizontalisierung" eines
vertikalen Klanges geht, wie Federhofer (1950:33) es nennt, sondern an
erster Stelle urn die 1ineare Entfaltung der Stimmen. Diese Stimmen
werden dann allerdings zu einem mehrstimmigen Ganzen addiert. Folglich
ist dieses mehrstimmige Ganze das Ergebnis des gleichzeitigen Erklingens
der auf ihrer eigenen Linearitat beruhenden Stimmen, die sich von einer
unmittelbaren und standigen vertikalen Orientierung losgelost haben.
Allein auf diese Weise ist die "Polytonalitat", wie sie streckenweise
oft in Distlers Musik vorkommt, zu erklaren. (Vgl. z.B. T.7 des obigen
229
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
SpielstGcks, wo der Sopran vom Tonzentrum 9 her, der Alt dagegen am
ehesten vom Tonzentrum c und der BaB vom Tonzentrum d her zu erklaren
ist. Eine ausfGhrlichere Besprechung solcher polytonaler Augenblicke
oder Strecken erfolgt unter 4.2). Die vertikale Orientierung geschieht
a1so in der Hauptsache durch die in mei stens Gbers icht 1ichern Abstand
auftretenden GerGstklange. Aber selbst diese sind nicht immer
eindeutig, wie die oben erwahnten Falle in dem I.Satz der Konzertanten
Sonate fur zwei K7aviere (T.201 oder T,361) zeigen.










Obwohl schon after teilweise zitiert, soll dieses Vorspiel nochmal
vollstandig angefGhrt werden, weil sich an ihm einige Momente darstellen
lassen, die in den vorigen beiden Beispielen keine Rolle spielten.
Darum soll auf eine bis ins Einzelne gehende Beschreibung der TonzGge
verzichtet und nur das Wichtigste hervorgehoben werden. (Bergaas bringt
ebenfalls eine eingehende Analyse dieses Werks, arbeitet aber dabei
hauptsachlich die Harmonik heraus. An dieser Stelle wird also mit einem
anderen Anliegen an das Werk herangegangen.) Der wichtigste Unterschied
zu den vorigen Beispielen ist die Tatsache, daB in diesem Werk die
TonzGge urn einen c.f. gebildet sind, der gewissermaBen selbst die Rolle
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eines Tonzuges spielt. Der c.f., urnden es hier geht, eignet sich sehr
gut fur diese Rolle, da er von seiner Struktur her ohne weiteres mit dem
Tonzugprinzip vereinbar ist. Das gilt allerdings nicht fur alle c.f.,
die Distler in seinen c.f.-gebundenen Werken verwendet. Aber auch dann
treten die c.f., kraft ihrer Bedeutung a1s Satztrager, auf, a1s waren
sie Tonzuge. Nebenbei gesagt: das ist eine geschickte Weise, einen
fremden c.f. in den eigenen Stil zu integrieren. In dem Vorspiel hier
soll der c.f. also einer ahnlichen Tonzuganalyse unterzogen werden wie
die anderen Stimmen.
Weitere Momente, die after vorkommen und die besondere Beachtung
verdienen, sind die instrumentale Melismatik und die instrumentale
Deklamation. Sie wurden in vorigen Abschnitten schon besprochen (vgl.
Beispiele 3.61-3.65 und 3.69-3.79). In dem vorliegenden Tonzuggefuge
ist der ihnen zugrunde liegende Orgelpunkt bzw. Wechselton bedeutend und
pragt den Stimmen einen verhaltnismaBig statischen Charakter auf. Die
Eigenstandigkeit der Stimmen, und folglich auch der Tonzuge, wird durch
die differenz ierte Manual einte ilung stark hervorgehoben: im mittleren
Abschnitt bekommt jede der vier Stimmen eine eigene Registrierung. Das
Tonzuggefuge wird im folgenden dargestellt. Primare Tonzuge sind in
wei Ben, sekundare Tonzuge in schwarzen Noten angegeben.
Phrasierungszeichen zeigen den vorlaufigen SchluB eines Tonzugs an.
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In dem Aufzeichnen der TonzUge wurden Motivwiederholungen ausgelassen,
wenn sie mehr als einmal die fUr den Tonzug wichtigen Tone enthalten.
Obwohl die Tone gis"-g"-fis" in T.5 zweimal vorkommen und das nachste
Motiv wieder auf fis" einsetzt (1.6), werden diese Tone nur einmal
berechnet. Der Satz als Ganzes ist ein interessantes GefUge von
1iegenden, parallelen und entgegengesetzten (primaren und sekundaren)
TonzUgen, das sich, dem c.f. entsprechend, in drei kUrzere Abschn itte
gliedern laBt. Jeder dieser Abschnitte ist durch GerUstklange markiert,
und die VerknUpfung der dort endenden und beginnenden TonzUge ist mit
Pfeilen angezeigt. Ganz allgemein kann behauptet werden, daB in solchen
Fallen immer mindestens ein Teil der TonzUge eines Abschnitts mit denen
des folgenden Abschnitts verknUpft sind, urn so den Zusammenhang zu
garantieren. Die Moglichkeit ist also nicht ausgeschlossen, daB ein
Tonzug vorzeitig abgebrochen wird (wie z.B. der diatonische Tonzug im
BaB, T.1-2), oder unvermittelt einsetzt, wie z.B. der chromatische
Tonzug in der Oberstimme (T.5) dessen Anfangston gis" hochstens durch
sein Quintverhaltnis zum BaB zu erklaren ist (gis" als Nachbarton zum
fis", das die Quinte zum H des Basses ist). Dies stimmt genau mit dem
Einsatz desselben Motivs (1.1) in seinem Verhaltnis zu dem dortigen
BaBton Uberein. In diesem Fall ist es also eine harmonische Oberlegung,
die den Einsatzton bestimmt, welches der Funktion und Bedeutung des
GerUstklanges entspricht. Seltener laBt sich der Einsatzton eines
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Tonzugs nur von dem zu erreichenden Zielton her erklaren. Das hieBe
etwa, daB der Einsatzton g" in der Oberstimme (T.10) daher zu erklaren
ist, daB der Zielton des dort einsetzenden Ganztonzuges einen Takt
spater, aus Oberlegungen der Konsonanz, h" zu sein hat (T.11). Dieses
Argument ist allerdings an dieser Stelle UberflUssig, weil sich das g"
harmonisch erklaren laBt, aber es konnte eine Erklarung sein fUr die
Frage, warum die beiden Stimmen der RH (T.1-4) erst du~ch eine
wechseltonhafte Motivwiederholung (T.21-2) aufgehalten werden, ehe in
ihnen die abwartsgerichteten TonzUge aktiv werden.
Auf einige Obereinstimmungen in den TonzUgen muB besonders hingewiesen
werden. Der Tonzug im Alt, wie er nach der Oktavversetzung und der
Motivwiederholung ab T.33 verlauft, entspricht in seiner intervallischen
Zusammenste 11ung und seinem Rahmeni nterva 11 genau dem des Basses (T.1-
24). (Bergaas sieht in dieser BaBfigur eine Obereinstimmung mit dem
barocken LamentobaB; Bergaas 1978:307. Diese Interpretat ion 1aBt sich
angesichts der haufigen Verwendung der betreffenden Tonfolge in vollig
anderem Kontext kaum aufrechterhalten; vgl. den Choralsatz zu Mit
Freuden zart, oder die erste Variation zu Frisch auf, gut Gse77 , laB
rummer gahn, 30Spielstucke, Nr.13, ebenso 30 Spielstucke, Nr.8 oder die
Motette Wach auf, wach auf du deutsches Land aus dem Jahrkreis, op.5.)
Der Ganztonzug in seiner primaren und sekundaren Form (BaB, T.5-8)
stimmt mit dem in der Oberstimme (T.10-11) Uberein.
Die Irregularitat im Bereich der Tonhohe, die durch die Addition der
TonzUge entsteht, ist aus Beispiel 3.95.2 ersichtlich. Sie erreicht im
mittleren Abschnitt einen hohen Komplexitatsgrad (T.5-8): Gegen den
abwartsgerichteten Ganztonzug im c.f. (Rahmenintervall: groBe Terz)
steht der ebenfalls abwartsgerichtete chromatische Tonzug in der
Oberstimme (Rahmeninterva11: UbermaBige Quinte, wenn man nur bis zum
c", T.84, rechnet, und nicht zum h', T.9l). Folglich verringert sich
der Abstand zwischen ihnen von einer Sexte (T.S1) bis zu einer Quarte
(T.84). Gleichzeitig enthalt der BaB einen steigenden Ganztonzug und
der Tenor einen sich wiederholenden Wechselton, der auf Ubergeordneterer
Ebene als Orgelpunkt wirkt. Wahrend sich in diesem Abschnitt a11e
TonzUge (also abgesehen von dem Wechselton) in einem fUr die betreffende
Stimme jeweil s konstanten Tonzugrhythmus bewegen, ist in den anderen
beiden Abschnitten, neben der unterschiedlichen Richtung der TonzUge in
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ihrem Gegensatz zu dem Orgelpunkt, vor allem der ungleichmaBige
Tonzugrhythmus stark an der Irregularitat beteiligt.
Die drei bisher besprochenen Beispiele sind kurze Werke. Sie
unterscheiden sich in ihrer Handhabung der TonzUge aber nicht
prinzipiell von den Werken gr6Beren Umfangs und sind insofern nicht
untypisch, als die Kleinform in Distlers Instrumentalwerk eine auch
zah 1enmaBi 9 bedeutende Rolle spi e It. Gr6Bere Werke setzen s i ch aus
kUrzeren Abschnitten zusammen, die i hrerseits in der Anordnung i hrer
TonzUge den kleineren Werken durchaus vergleichbar sind. Urndas Bild zu
vervollstandigen, soll aber trotzdem ein langerer Abschnitt aus dem
Cemba7okonzert besprochen werden. Es i st das erste Thema mit sei ner
Bearbeitung zu Anfang des I. Satzes, 1.1-114. Wegen sei ner Lange kann
dieser Abschnitt nicht vollstandig ziti,ert werden. AuBerdem wurden
schon verschiedentlich AuszUge daraus als Beispiele angefUhrt, und so
mag das eine oder andere zusatzliche Zitat genUgen. 1m Ubrigen soll
eine reduzierte Darstellung das Gesagte veranschaulichen.
Eine kurze Beschreibung des thematischen Geschehens sei dieser
Darstellung vorangestellt. Das erst~ Thema es wurde bereits
ausfUhrlich unter Beispiel 3.50 analysiert - wird zu Anfang des Satzes
von dem Orchester gespielt (T.1-9). Es folgt eine kurze deklamatorische
Oberleitung, an der das Soloinstrument teilnimmt (T.9-21). AnschlieBend
tragt das Cembalo das Thema solistisch vor in einer Fassung, die auch
die Gegenstimmen des Anfangs enthalt. Diese Fassung, die eine Terz
h6her ist als der Anfang, wurde im Hinblick auf die Kombination ihrer
TonzUge unter Beispiel 3.88 analysiert (T.21-27). Nach dieser
zweifachen Exposition des Themas folgt eine ausgedehnte Bearbeitung
desselben. Hierin spielt das Cembalo eine fUhrende Rolle, wahrend das
Orchester immer wieder mit kurzen Zwischenrufen, die das Kopfmotiv des
Themas enthalten, dazukommt. Stellenweise werden die Stimmen des
Cembalos im Orchester verdoppelt, wie z.B. in den Takten 44-51 (unter
den Beispielen 3.51 und 3.90 zitiert und besprochen). Es handelt sich
hauptsachlich urn eine imitatorische Bearbeitung, in der das Thema immer
wieder transponiert und in anderen Kombinationen gegen sich selbst und
gegen ein Kontrathema erklingt. Dabei entstehen gr6Bere Zusammenhange,
so daB sich vier Abschnitte erkennen lassen: der erste schl ieBt sich
direkt an die Cembalofassung des Themas an (1.21-27), und reicht bis
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1.38; der zweite, T.38-51 (in der Partitur als B bezeichnet), enthalt
die oben erwahnte Verdoppelung im Orchester; T.51-80, C, der dritte
Abschnitt, fOhrt zum ersten Mal das Kontrathema ein, welches nun standig
in doppeltem Kontrapunkt und Ober langere Strecken gegen das Thema
erklingt (siehe Beispiel 3.96); der vierte Abschnitt, T.80-114, D, ist
eine Wiederholung des Abschnitts C, aber urn eine Quart nach oben
transponi ert. Die Abschn itte werden jeweil s von kurzen Oberl eitungen
umrahmt, in denen zum Teil die Deklamation der Takte 9-21 anklingt, und
die ihrerseits aus dem SchluB des Themas (T.5-6) entwickelt ist. Diese
Oberleitungen sind jedesmal etwas langer. Die letzte leitet Ober in den
Abschnitt, der zu dem zweiten Thema des Satzes fOhrt (siehe Beispiel
3.36). Eine Eigenschaft des Themas, die in der Bearbeitung auf
originelle Weise benutzt wird, ist die Moglichkeit der VerkOrzung oder
Verlangerung der verschiedenen Einsatze entlang des in dem Thema
liegenden Tonzuges. Diese Eigenschaft wurde schon unter den Beispielen
3.50 und 3.51 erwahnt. Bezei chnenderwei se teil t das Kontrathema diese
Eigenschaft mit dem Thema.
Eine Untersuchung nach den TonzOgen in dem Kontrathema mag diese
Obersicht beschlieBen.
Beispiel 3.96.1 Cembalokonzert, I.Satz, T.51-57
p - 0(1'. I
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Das Kontrathema dreht sich zunachst urn die Tonachse d"'(RH, 1.51-53),
ehe es in eine abwartsgerichtete Sequenz Obergeht (T.532-571). Es
entstehen dabei zwei TonzOge, von denen der obere, primare, sich
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chromatisch abwarts bewegt, wegen der Oktavversetzung (T.55) aber wieder
an seinem Ausgangspunkt d" ankommt. In parallelen Quarten dazu bilden
die unteren Tone des Sequenzmotivs einen sekundaren Ganztonzzug, der von
a' ausgeht (T.54) und, ebenfals wegen der Oktavversetzung, a' als
Zielton hat. Beide Zieltone werden 1.57 mit den dort einsetzenden
Tonzugen verknupft: das d" ist der Einsatzton des jetzt in der
Oberstimme erklingenden Themas, wahrend das nun unter dem Thema
erklingende Kontrathema auf a' einsetzt. Das Kontrathema hat also einen
vollig anderen Tonzug als die Gegenstimmen, die zu Anfang des Satzes
gegen das Thema vorkommen (siehe Beispiel 3.88). (Dies mag als
besonders bezeichnendes Beispiel fur das additive Verhaltnis von
Tonzugen zueinander aufgefaBt werden.) Es entsteht sowohl im zeitlichen
wie im Tonhohenberei ch eine Irregularitat zwischen den TonzGgen des
Kontrathemas und des Themas. Das Kontrathema halt trotz des
Taktwechsels an seiner Sequenzfigur fest und hat folglich nach dem
anfangl ichen Orgel punkt einen konstanten Tonzugrhythmus. Wahrenddessen
hat das Thema einen ungleichmaBigen Tonzugrhythmus und unterschei det
sich ferner in der Richtung und dem Rahmenintervall seines Tonzugs vom
Kontrathema. Dies ist aus folgender Reduktion ersichtlich.
Beispiel 3.96.2 Cembalokonzert, I.Satz, T.51-57 (Reduktion)
tlSA Sit -A- _~ " • stn ... I
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In der Reduktion werden nicht alle sekundaren Tonzuge berucksichtigt, so
auch nicht der des Kontrathemas, wie er in Beispiel 3.96.2 dargestellt
wurde. Der Tonzug des Themas wird mit weiBen, der des Kontrathemas mit
schwarzen Noten dargestellt. Es fallt auf, daB der Zielton des einen
immer zugleich der Anfangston des anderen ist. So kommt es zu einem
fortlaufenden Wechselspiel zwischen den beiden Tonzugen.
Oktavversetzungen werden mit geraden Linien angedeutet, Verknupfungen
zwischen verschi edenen Tonzugen mit Pfeilen. Letztere werden zustande
gebracht durch einen gemeinsamen Ziel- und Anfangston (wie es in dem
eben erwahnten Wechse 1spie1 zwischen den Tonzugen des Themas und des
Kontrathemas der Fall ist), oder durch Aufgreifen eines Zieltons in
Oktavversetzung (z.B. T.51), durch schrittweise Auflosung eines Zieltons
auf einen neuen Anfangston (z.B. T.8-9: d-cis, oder T.78-80: gis/as-g),
oder durch eine erkennbare Folgerichtigkeit in aufeinanderfolgenden
Einsatzen (z.B. T.27-34: fis-a-c, also Einsatze im Abstand einer kleinen
Terz). Die letztgenannten Einsatztone fUhren ihrerseits zu einem
Terztonzug auf Ubergeordneter Ebene. Es muB allerdings gesagt werden,
daB in solchen Fallen das Intervall zwischen dem Zielton des einen
Einsatzes und dem Anfangston des nachsten nicht ohne Wirkung ist. In
den erwahnten Takten 27-34 kommt also stets auch der Quartsprung
3 3
fis-t:1-~ neben dem Terztonzug zur Wirkung. Auch die Einsatze des
4 4
Themas lassen sich neben ihrer vordergrUndigen Verknupfung zu den
TonzUgen, wie sie in Beispiel 3.97.1 dargestellt wurden, in
Ubergeordnete TonzUge einfUgen. Diese sollen im folgenden Beispiel
aufgezeigt werden. Es wird diesmal eine andere, von der spezifischen
Lage der Tone unabhangigere Darstellungsweise gewahlt. Die
Geringstimmigkeit des Satzes erleichtert diese Darstellungsweise. Wo
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moglich, wird nur der Anfangs- und Zielton der Tonzuge aus Beispiel
3.97.1 berucksichtigt, wo unumganglich, werden zusatzliche Tone der
betreffenden TonzUge in Klammern hinzugefugt. Die ubergeordneten
TonzUge werden, ihren Intervallen entsprechend, durch Zahlen angegeben.
Das Beispiel beschrankt sich zunachst auf die Takte 27-107.








• J(1.3 tlS- fcs-(e)
. f- es.~ts)::/:-a-C-(b)'r: g-a
c-d
:c
Die Intervalle zwischen den jeweiligen Einsatztonen hangen von der Lange
des betreffenden Thema-Abschnitts ab, und das hangt wiederum damit
zusammen, wie weit auf dem Tonzug des Themas fortgeschritten wird.
An dieser Reduktion fallt auf, wie die Tonzuge innerhalb der
verschiedenen Abschnitte sinnvoll angeordnet sind. Dabei unterscheiden
sich die Abschnitte voneinander, zeigen aber zugleich gewisse
Ahnlichkeiten. So ist der kleine Terztonz~g allen vier Abschnitten
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gemeinsam, in den ersten drei sind es sogar Terzen desselben
verminderten Vierklangs. Der Tonzug enthalt aber in den Abschnitten C
und D einen Schritt mehr als in den vorigen beiden. In dem Abschnitt B
wird ein Quarttonzug, in den Abschnitten C und D ein QUinttonzug vor den
erwahnten Terztonzug eingeschoben. Der groBeren Komplexitat der beiden
spateren Abschnitte entspricht die groBere Anzahl und Dauer der
Einsatze.
Wie passen nun die Abschnitte T.1-27 und T.107-114 in diese Tonzugfolge
hinein? Hiermit hangen noch zwei weitere Fragen zusammen. Es ist
einmal die Frage, warum Distler den ersten Cembaloeinsatz des Themas
(T.21) ausgerechnet auf e bringt und nicht nochmal auf c, wie bei dem
Orchestereinsatz zu Anfang des Satzes. Zum anderen entsteht die Frage,
warum in T.114 (Cembalo) ein F-dur-Akkord steht, obwohl er ganz
unvermittelt und nicht mit den Tonzugen des vorigen Taktes verknupft
scheint. Letztere Frage ist in An1ehnung an 1.78-80 zu beantworten
(vgl. Beispiel 3.97.1). Dort ist das cis (T.78) der vorlaufige Zielton
des Tonzugs, der in der oberen Stimme seit T.73 vorhanden ist. Wenn der
neue Tonzug (T.80), in der unteren Stimme auf c einsetzt, dann zeigt
sich, daB er im Grunde eine Fortsetzung des chromatischen bzw. des
Ganztonzugs ab T.73 ist, der jetzt noch weiter nach unten gefuhrt wird.
Dieselbe Erklarung laBt sich nun fur das f in 1.114 finden, weil der
Abschnitt D ja eine transponierte Fassung des Abschnitts C ist und sich
diese beiden Stellen also entsprechen. Das f gliedert sich namlich in
den Tonzug ein, der ab T.102 in der Oberstimme vorhanden ist und der im
fis (T.107) seinen vorlaufigen Zielton findet. Dieser Zusammenhang ist
schwieriger zu erkennen, weil es sich dabei urn eine Oktavversetzung
handelt, die uberdies im Abstand von sieben Takten erst realisiert wird,
wahrend in der Zwischenzei t ganz andere Tonzuge den Vordergrund des
Satzes bestimmen. Ohne die Analogie zu T.78-80 ware dieser Zusammenhang
wohl auch kaum zu erkennen. Die anderen beiden Tone des Dreiklangs
1assen sich entweder von ihrem Grundton aus erklaren, oder von den
TonzUgen der vorigen Takte her. Jedenfall s ist das fis-f auf dem
Hintergrund des Satzes der entscheidende Tonzug an dieser Stelle und es
ist wohl nicht zufallig, daB beide diese Tone ausgerechnet im Cembalo




Eine ahnliche weitlaufige Erklarung mag nun fUr das Erklingen des
Themeneinsatzes im Cembalo (T.21) auf e gelten. Auf dem Vordergrund des
Satzes scheint es der Wechselton cis-e zu sein (1.9-21), wie er vor
allem ab T.13 im Cembalo vorkommt, der den Zusammenhang an dieser Stelle
herstellt. Das cis (T.9) ist aber nur, wie schon erwahnt, als
schrittweise Auf16sung des Zieltons d (T.8) - seinerseits Ergebnis des
Ganztonzugs des Themas - zu verstehen. Wenn ein Zusammenhang zwischen
fis und f (1.107-114) zustande kommen kann, so gewiB auch auf ahnliche
Weise auf Ubergeordneter Satzebene zwischen dem d (T.8) und dem e
(T.21), zumal dieser Einsatz des Themas seinerseits fis zum Zielton hat
(1.27). Dadurch kame ein Ganztonzug zustande, der vom c (1.1) Uber d
(T.8) und e (T.21) bis zum fis (T.27) reicht und diesem ganzen Abschnitt
einen Zusammenhang auf dem Hintergrund des Satzes gibt.
Mit der Klarung dieser beiden Fragen ist auch zugleich die Frage nach
der Einordnung der beiden Abschnitte T.1-27 und T.107-114 in den
Ubergeordneten Zusammenhang der TonzUge beantwortet. Die ersten 27
Takte des Satzes werden also von einem steigenden Ganztonzug getragen,
der dann in den schon beschriebenen Terztonzug Ubergeht. Die letzten 7
Takte des Abschnitts (T.107-114) unterbrechen nur vorUbergehend den
abwartsgerichteten chromatischen bzw. den Ganztonzug, der von T.102 bis
T.114 reicht und deswegen auch als Trager dieser 7 Takte wirkt.
Die vier bisher besprochenen Werke zeigen eine ausgesprochene Vielfalt
in ihrer Tonzugstruktur. DaB diese Struktur aber Uberhaupt mit Hilfe
des Tonzugprinzips erklart werden kann, ist ein ihnen allen gemeinsames
Merkmal. Insofern sind sie, trotz ihrer sonstigen Unterschiede, fUr das
Instrumentalwerk Distlers durchaus reprasentativ. Damit aber nicht das
MiBverstandnis aufkommt, es bestUnde in restlos allen Werken eine
Tonzugstruktur ahnlicher Komplexitat, mag abschlieBend ein langerer
Satzabschnitt besprochen werden, in dem das Tonzugprinzip langst nicht




Beispiel 3.98.1 Konzerstuck fur K7avier und Orchester, T.260-302
a tem ()
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Es handelt sich in diesen Takten urn e;nen Abschnitt, der von dem
Mittelteil des Werkes etwa die zweite Halfte ausmacht. Das 2.Thema
befindet sich hier in einer neuen Phase der Bearbeitung, nachdem es
schon zweimal vollstandig gebracht (T.208 und T.215) und bereits einer
ersten Phase der Bearbeitung unterzogen wurde. Vor und nach diesem
Abschnitt ist die Tonzugstruktur stark ausgepragt und folglich leichter
zu analysieren. Darum wird sie an dieser Stelle nicht weiter beachtet.
Das 2.Thema erklingt nun (T.271-279) in einer verzierten, fast
melismatisch anmutenden Form. Die Takte vorher bereiten die Begleitung
dazu vor. Es folgt eine aus dem Thema hervorgehende Fortspinnung
(T.2794-284), worauf das Thema in drei Teile zerlegt und mit virtuosen
Spielfiguren, die aus der ursprunglichen Begleitung abgeleitet sind,
abgewechselt wird. Diese Fassung des Themas liegt eine groBe Terz hoher
als die vorige. Es folgt ab T.302 eine Cadenza.
Die Einsatztone des Themas und seiner Begleitung (1.271, des" und f)
liegen schon seit T.244 in der Luft, werden aber in den Takten 260-270
nochmal vorbereitet. Das erkennt man an der wechseltonhaften Umspielung
des F ab 1.260, die zunachst einen unterbrochenen Orgelpunkt bildet.
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Bald tritt jedoch eine schrittweise Ruckung nach oben ein, die einen
Ganztonzug zur Folge hat. Dieser reicht hinauf bis zum f, dem
Anfangston der Begleitung (T.271) . Ab 1.262 kommen zwei sekundare
Tonzuge hinzu, von denen der untere in Ganztonschritten den Raum des-
des' durchschreitet, wahrend der obere parallel dazu von ges bis fes'
reicht und dann ebenfalls auf das des' (1.271) ubergeht. (Das in der
Partitur fehlende b (T.264) wurde stillschweigend erganzt.) In seinen
letzten drei Schritten, d'-f'-des' (1.269-271), enthiilt dieser Tonzug
die Intervalle, die charakteristisch sind fur das Kopfmotiv des Themas:
steigende groBe Sekunde + fallende kleine Terz, das Motiv, das wie ein
Motto uber diesem ganzen Werk steht und schon in der langsamen
Einleitung als auch in dem I.Thema vorkommt (siehe Beispiel 3.58, ebenso
die Besprechung unter Beispiel 3.93.1). Weitere Tonzuge auf dem
Vordergrund des Satzes sind allenfalls noch im BaB (T.285 und T.290-292)
und in der Oberstimme der LH (T.297-302) zu erkennen, wiihrend im BaB
(1.297-300 und 1.300-302) unterbrochene Orgelpunkte vorkommen. Sonst
scheinen die Stimmen kaum durch Tonzuge bestimmt zu sein, und selbst das
Thema ist nicht in dem MaBe von Tonzugen bestimmt, wie die anderen schon
analysierten Themen. Am bedeutendsten ist der Ganztonzug, der die
folgenden Tone enthiilt (siehe Beispiel 3.98.2): c"(T.2713)-c"(T.2723)-
b'(T.2727)-as'(T.2728)-fis'(T.2736)-gis'(T.2746)-b'(T.2784)-c"(T.2791),
daneben der auf derse1ben Ganzton1eiter beruhende Tonzug c" (1.2732)-
d"(T.27S1)-e"(T.2761)-fis"(T.2763). Der erste dieser beiden Tonzuge
ist in seinem Anfangs- und SchluBton eine kleine Sekunde von dem
Anfangs- und SchluBton des Themas entfernt. Das schwacht die
strukturelle Bedeutung des Anfangs- bzw. SchluBtons des Themas, obwohl
es bezeichnend ist, daB gerade dieser Ton, urneine Oktave versetzt, von
dem vorbereitenden Tonzug (T.262-271) angestrebt wird. Indessen muB das
c" auch von der Harmonik her als der bedeutendere Ton angesehen werden,
da es die Quinte zum Tonzentrum f (vgl. den BaB, T.2711) ausmacht. In
der ersten Ankundigung dieses Themas (1.208-215) ist ein
abwartsgerichteter Ganztonzug in dem BaB der Begleitung mindestens
genauso stark an der Bildung eines Zusammenhanges beteil igt wie die
Tonzuge des Themas selbst. Diese zusammenhangbildende Kraft fehlt aber
in der vorliegenden Fassung.
Es fragt sich, ob unter den bis jetzt beschriebenen Umstanden der Musik
dieses Satzabschnitts uberhaupt durch eine Tonzuganalyse naher zu kommen
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ist. Eine genauere Betrachtung der ubergeordneten Satzebene ergibt aber
doch noch einige Zusammenhange, die als Tonzuge verstanden werden
mussen. So bilden die in etwa Taktabstand erklingenden BaBtone (T.281-
284) namlich Cis-C-'H-'B einen ubergeordneten fallenden chromatischen
Tonzug, der bezeichnenderweise die Sequenz in der RH (T.281-284) nicht
berucksichtigt. Dieser Tonzug mundet nun wie selbstverstandlich in den
T.285 auf A einsetzenden chromatischen Tonzug, der nach der
Unterbrechung des Themas in T.290 nochma 1 einsetzt und nun bis Fis
(1.292) erweitert wird. Der Rest des Themas folgt ab 1.298, wo der
erwahnte Orgelpunkt auf Dis die ubrigen Stimmen tragt. Als Anlauf zu
diesem Themarest gibt sich eine zwei Takte lange Tonleiter (T.296-297),
wodurch die Begleitung, und also auch der Orgelpunkt, schon in T.297 zum
Einsatz gebracht wird. Diese Tonleiter entspricht dem Einschub (T.273),
der im ursprunglichen 2.Thema fehlt. Eigenartig ist die Zogerung der
Tonleiter auf den Tonen ais' und h' (1.2966-2973). Einerseits mag das
aus dem Quintintervall zu erklaren sein, das an dieser Stelle zu dem
BaBton entsteht und evt1. die Funktion des 1etzteren a1s Gerustkl ang
bestatigt. Andererseits ist ais' gerade der Ton, der in der Zerlegung
des Themas verlorengegangen ist und eigentlich noch auf das h' (1.292)
hatte folgen mussen. DaB Distler das ais' aus dtesem Grunde ganz bewuBt
heraustellt, zeigt sich daran, daB die Tonleiter nun, genau wie T.274,
chromatisch weiter verlauft, wahrend sie vorher oktotonisch war. Eine
Verknupfung des Fis (1.292) mit dem Dis (1.297) stellt die Figuration
der dazwischenl iegenden Takte her. In ihr geht der BaBton f (1.293)
folgerichtig aus der Begleitung der vorigen Takte hervor. Dieser Ton
erklingt zwei Takte spater eine Oktave tiefer und zusammen mit ihm die
ubrigen Tone des auf ihm beruhenden Quintenklanges. Zugleich wirkt das
nun erreichte F (1.295) als ein weiterer Schritt in dem chromatischen
Tonzug der Takte 291-292, woran sich das Dis (1.297) als zusatzlicher
Ganztonschri tt ansch1ieBt. Damit kann der Orgel punkt, der nun fo1gt,
folgerichtig mit diesem Tonzug verknupft werden. Fur den Orgelpunkt auf
as, der den Orgelpunkt auf Dis ab 1.300 ersetzt, scheint es nur die
Erklarung des ersten Schritts eines auf Dis einsetzenden Quinttonzugs zu
geben. Es bleibt allerdings bei diesem ersten Schritt, da as, auch
enharmonisch als gis, bis T.337 in verschiedenen Lagen eine bestimmende
Rolle spielt. Den Anfang dieses Quinttonzugs fruher anzusetzen, etwa
auf dem F (T.295) ist nur moglich, wenn ein zu diesem Tonzug geh6rendes
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B bzw. Ais, entweder als impliziert gedacht, oder als real erklingend in
dem thematisch erklarbaren ais' (T.2966, RH) gehort wird.
Noch schwieriger als die bisherige Tonzuganalyse ist der Versuch, einen
Zusammenhang zwischen den folgerichtig erreichten Tonen fund des"
(T.271) und dem Cis (T.281) zu finden. Ein gewisser Zusammenhang ist
auf ubergeordneter Ebene zwischen dem. des und dem cis (die sich j a
enharmonisch gleichen) gegeben, weil des" der Anfangs- und SchluBton
des Themas ist und die Tonzugstruktur des Themas diesen Zusammenhang
bewirkt. Obwohl zu Anfang des Themas f das Tonzentrum ist und von daher
als der primare Ton angesehen werden muB, wird das Tonzentrum bald
preisgegeben, und es ist einfach die Prasenz des Themas, mit seinen ihm
eigenen Tonzugen, die den Fortgang garantiert. So endet das Thema
wieder auf dem Ton des" ohne eine Ruckkehr zum Tonzentrum f. In der
Begleitung spielt der Ton des'(cis') und sein Wechselton ces'(h) eine
viel bedeutendere Rolle als das f, sie bilden sogar stellenweise
Orgelpunkte (z.B. T.271~272, T.273-275, T.276-277). Auch in den Takten
279-280 ist cis bzw. des immer wieder zu horen, wahrend in der RH sogar
der cis-moll-Dreiklang in melodisch aufgelockerter Form umrissen wird.
Auch wenn das Cis (T.281) nicht direkt mit einem Tonzug erreicht wird,
so wird es, auch auf vordergrundiger Ebene, bestimmt nicht unvermittelt
eingefuhrt.
Zusammenfassend kann nun behauptet werden, daB der ganze Abschn itt in
Beispiel 3.98.1 von einer Reihe von Tonen getragen wird, die zu mehreren
sich ablosenden Tonzugen zusammentreten und in folgender Reduktion
nochmal dargestellt werden.
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Eine Tonzuganalyse des betreffenden Satzabschnitts ermaglicht bei aller
Schwierigkeit also doch noch einen Einblick in den strukturellen
Zusammenhang der Musik. Wenn sich dabei auch nicht ein so
durchgebildetes GefUge von TonzUgen prasentiert wie in den anderen
Beispielen, so ist die entscheidende Erkenntnis, daB trotz allem der
Satz Uberhaupt von einem Tonzug getragen wird, wenn es auch stellenweise
nur ein Tonzug auf Ubergeordneter Ebene ist.
Am Anfang des Kapitels wurde die Frage gestellt, wie es im mehrstimmigen
Satz bei einer so starken Selbstandigkeit der Bauelemente, bei einer in
ihnen selbst liegenden GesetzmaBigkeit der Stimmen zu einem Zusammenhang
kommen kann. Es wurde darauf hingewiesen, daB mit dieser Frage das
Wesen des linear-additiven Stilprinzips angesprochen sei, namlich die
"Bandigung auseinanderstrebender Krafte zu einem zusammenhangenden
Ganzen". Selbstandigkeit und Zusammenhang der Bauelemente sind
Begriffe, die in diesem Kapitel zu einer noch viel ausfUhrlicheren
Darstellung gelangen als unter 3.1. So betonen insbesondere die
Beispiele der mehrstimmigen irregularen Addition der TonzUge die
Selbstandigkeit der .StimmfUhrung auf noch ganz andere Weise als die
Darstellung in 3.1.1 bis 3.1.10. Damit wird der additive Aspekt des
erwahnten Stilprinzips noch einmal deutlich hervorgehoben. Andererseits
zeigen die Analysen graBerer Abschnitte oder ganzer Werke wie der
lineare Aspekt, vor allem in der Form von Ubergeordneten oder
miteinander verknUpften TonzUgen, den Zusammenhang des Satzes zustande
bringt, wobei die Selbstandigkeit der BaueJemente erhalten bleibt. FUr
die Gestaltung der Form ist das selbstverstandlich von groBer Bedeutung.
Die Tatsache, daB ein Tonzug nicht selten das Ergebnis einer
sequenzhaften Reihung von Motivzellen ist, birgt die Magl ichkeit in
sich, daB in der Musik ein ObermaB an Sequenzen zu musikalischem
Leerl auf fUhren konnte. Das wiederum wUrde eine zu starke
Verselbstandigung der sequenziellen Krafte bedeuten auf Kosten des
groBeren Zusammenhangs. Man konnte viele Barockwerke aufzahl en, in
denen ein derartiger Leerlauf durch ein ObermaB an Sequenzen entsteht.
DaB es in der Instrumentalmusik Distlers nur in ganz seltenen Fallen zu
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solchem Sequenzgeratter kommt (sie wurden schon an anderer Stelle
aufgezahlt, siehe Beispiel 3.87), liegt nicht nur an dem zweifelslos
feinen GespUr des Komponisten dafUr, wann eine Sequenz langweilig wird,
sondern vor allem an der Beschaffenheit seines St i1s. Wahrend die
Sequenzen in den erwahnten Barockwerken das Ergebnis eines
Zusammenspiels a11er Stimmen sind, was bei dur-mo11-tonaler Musik ja
selbstverstandlich ist, kommt es in Distlers Stil eher zu verschiedenen
gleichzeitigen aber nicht aufeinander abgestimmten Sequenzen. Das heiBt
also, daB das Gesamtergebnis nicht eine einzige Sequenz ist, an der alle
Stimmen teilnehmen, sondern eher mehrere nicht aufeinander abgestimmten,
a1so ausei nander strebenden Sequenzen, die sich dann aber gegenseit ig
ausgleichen. Das kann an allen entsprechenden Beispielen dieses
Kapitels beobachtet werden. Der Gesamteffekt ist also nicht der einer
einzigen Sequenz, die, wie sonst alle Sequenzen, das Potential zu
musikalischem Leerlauf in sich birgt, sondern der einer Einheit durch
Vielfalt. Dabei tragt gerade die Vielfalt zur Steigerung der
architektonischen Gesamtwirkung bei. Man k6nnte auch von einem
Ausba 1anci eren entgegengesetzter Momente sprechen. Entschei dend ist,
daB sich dies nun nicht nur auf Sequenzen anwenden laBt, sondern daB
damit auch ganz allgemein das Verhaltnis anderer gleichzeitiger TonzUge
charakterisiert ist. Insofern ist das hier Gesagte von ganz
grundsatzl icher Bedeutung fUr den Instrumental stil Distlers Uberhaupt.
In der vorl iegenden Studi e wurde dafUr der Begriff der irregul aren
Addition gebraucht, und eine Mehrstimmigkeit, die auf diesen Kraften
beruht, wurde folglich als "Bandigung auseinander strebender Krafte zu
einem zusammenhangenden Ganzen" beschrieben.
Die linear-additive Beschaffenheit der Musik verhindert also eine
Gefahrdung des Ganzen durch eine zu starke Verselbstandigung der
Deta i1s.l 1m Gegentei 1, sie erlaubt gerade eine Spannwei te in dem
Verhaltni s zwi schen Selbstandigkeit und Zusammenhang der Bauel emente,
und folglich der strukturellen Prinzipien, die ganz einmalig ist und als
eine der origine11sten Errungenschaften des Distlerschen Instrumental-
stils Uberhaupt angesehen werden muB. Selbstverstandlich schlieBt das
die Bedeutung des musikantisch-spielerischen und des vokalen
Stilprinzips mit ein. Mit diesem Urteil sol1 die Verifizierung der in





Obwohl die Besprechung der strukture11en Prinzipien unter 3.1 immer an
Hand von einstimmigen Beispielen geschieht, ergibt sie noch keine
vollstandige Darstellung der Melodik in Distlers Instrumentalstil. Zwar
ist die strukturelle Grundlage, auf der auch die Melodik beruht,
aufgezeigt, und insofern ist schon vieles vorweggenommen, das fur eine
Besprechung der Melodik entscheidend ist. So lassen sich gewisse
melodische Stilmerkmale direkt mit Hilfe der strukture11en Prinzipien
erklaren. Aber es kommen auch melodische Wendungen vor, die auBer der
ihnen zugrunde liegenden strukture11en Prinzipien, noch weitere
feststehende Merkmale aufweisen. Diese zu typologisieren, ist Zweck des
vorliegenden Abschnitts.
Zunachst sol1en aber die Melodik in ihrem Verhaltnis zu den
strukturellen Prinzipien betrachtet und die' unmittelbar daraus
hervorgehenden Ergebni sse erwahnt werden. So fuhren die strukture 11en
Prinzipien der zellenhaften Motivbildung und der Motivreihung dazu, daB
die Melodik in Distlers Instrumentalwerken einen additiven Charakter
hat, sich also standig aus kleinen Einheiten zusammensetzt. Das
Irregularitatsprinzip bestimmt das Verhaltnis dieser Einheiten
zueinander und verhindert ihren periodischen ZusammenschluB. Ganz
allgemein konnte behauptet werden, daB der Melodik Distlers deswegen die
weit ausladende Gestik fehlt und ihr dafur eher eine nervos bohrende
Intens itat, andererseits eine geradezu tanzeri sche Dynami k oder aber
eine schwebende Schwerelosigkeit anhaftet. So unvollkommen es ist, die
musikalischen Ausdruckskategorien in Worte zu fassen, so soll damit doch
versucht werden, die plastische Ausdruckskraft der Distlerschen Melodik
weni gstens anzudeuten. Lang ausgehaltene oder umspi elte Tone, sowie
auch standige Wiederholungen sind die Folge der Orgelpunkt-, Wechselton-
und Ostinatoprinzipien. Ihren tonalen Zusammenhang - die ganze Frage
der Tonalitat in Distlers Instrumentalstil wird bis 4.2 ausgespart _
bekommt die Melodik durch die in ihr enthaltenen Tonzuge. Einfachheit
und groBe Komplexitat wechseln sich abo So wechseln sich z.B. einfache
Tonleitern oder liegende Tone, in denen die Melodik und das sie
bestimmende strukture11e Prinzip ineinander ubergehen, ab mit hochst




latent mehrstimmiges Gebilde ist. (Mit letzterem sind Falle gemeint,
wie das Thema des 11.Satzes, Cembalokonzert, Beispiel 3.56.) Figuration
verursacht in vielen Fallen die Preisgabe des rein Melodischen, wah rend
besonders ausdrucksvolle Melodien oft mit dem Melismatikprinzip und
intensiv sprechende Melodien mit dem Deklamationsprinzip im Zusammenhang
stehen. Da in 3.1 genugend Beispiele hierzu angefuhrt werden, erubrigt
sich eine weitere diesbezugliche Exemplifizierung.
Unter den melodischen Wendungen, die feststehende Merkmale haben und die
es nun zu typologisieren gilt, spielen diejenigen, die mit einem
Rahmenintervall zusammenhangen, eine bedeutende Rolle. So fallt es auf,
daB es in der melodischen Entfaltung einer Stimme immer wieder gewisse
1ntervalle gibt, innerhalb derer sich die Melodietone halten, oder an
denen sie sich orientieren. 1m folgenden Beispiel ist die Rahmenquart
F-B durch die erste Zeile des Chorals bedingt.
Beispiel 4.1 Partita Nun komm, der Heiden Heiland, Toccata, 1.Zeile
Die ganze melodische Aktivitat in diesem Auszug halt sich, trotz der
rhythmi schen Untersch iede, an den abgesteckten Rahmen der Quart. Auch
im weiteren Verlauf des Satzes spielt dieses Rahmenintervall eine
bedeutende Rolle. Wenn die melodische Aktivitat auf langere Zeit
innerhalb eines Rahmens bleibt, dann handelt es sich, strukturell
gesehen, entweder urn einen Orgel punkt auf Ubergeordneter Ebene, oder,
wenn dasselbe Motiv wiederholt wird, urneine Ostinatofigur.
Me1odische Spannung entsteht nun von dieser Grundl age aus auf
verschi edene Wei se. Entweder das Rahmeni ntervall wird Uberschritten,
bleibt aber doch noch verbindlich (Beispiel 4.2), oder es bleibt
erhalten, wird aber auf eine andere Stufe versetzt (Beispiel 4.3; das
gilt nicht nur fur die Melodie in der RH, sondern genauso fur die
Begleitung in der LH). Eine dritte Moglichkeit ist die Verlagerung des
Schwerpunkts von einem Ton des Rahmenintervalls auf den anderen
(Beispiel 4.4, wo a'-e" das Rahmenintervall ist und die Verlagerung von
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a' auf e" gleichzeitig mit der Uberschreitung der Rahmenquint
geschieht). Selbstverstandlich treten viele Kombinationen dieser drei
M6glichkeiten auf.
Beispiel 4.2 Part ita Nun komm, der Heiden Heil and, II.Satz,
5.Variation, 1.Zeile
Vgl. auch A7te Spie7uhr, T.2-11; Choralvorspiel zu Mit Freuden zart,
T.1-6, RH (Beispiel 3.5); Tromme7n und Pfeifen, T.8-16. Ein besonderer
Fall dieses Verfahrens ist eine Uberschreitung des Rahmenintervalls, die
selbst zu einem Rahmenintervall wird, das seinerseits uberschritten
wird. Ein Beispiel hierfur ist die Melodie in Die Zigeuner, wo das
Rahmenintervall anfanglich (T.1-7) eine Quart ist, spater zur Quint
(T.7-10) und zur Sext (T.10-13) vergr6Bert wird. Ahnliches geschieht in
der Entfaltung des Themas im II.Satz des Streichquartetts, T.1-25.
Beispiel 4.3 Hirtenmusik, T.1-5
Gehende )l ()l. tGO]
4..),w.__. ~ 1
p [redll sdIiin zarll)
1 4.
[LiMe stJs _ ugaJo]
Ped. * [vnd so forllJ 1 4. 1\
Vgl. auch die Fortsetzung der Beispiele 4.1 und 4.2; Sonate fDr zwei
Geigen und K7avier, III.Satz, T.6-17, Klavierstimme, RH; Vorspiel zu Mit
Freuden zart, T.13-14, LH.
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Beispiel 4.4 Kinde7wiegen, T.3-8
Vgl. auch Nun komm, der Heiden Heiland, II.Satz, l.Variation,
Kontrapunkt gegen die erste Choralzeile; Wa7zer, T.7-14, RH.
Vor allem zwei Dinge sind bei dieser Betrachtung wichtig. Zunachst muB
das Rahmen interva 11 in seiner hervorstehenden Bedeutung uberhaupt erst
einmal erkennbar sein. Das ist a11ein moglich, wenn dieses Interva11
wiederholt wird, egal ob es dabei genau erhalten bleibt oder
uberschritten wird, wie in Beispiel 4.2. Das heiBt, daB die
Erkennbarkeit des Rahmeninterva11s aufgrund von Wiederholung durch die
strukturellen Prinzipien der zellenhaften Motivbildung und der
Motivreihung bedingt wird, also eine Folge des additiven Charakters der
Melodik ist. Zum anderen ist darauf hinzuweisen, daB melodische
Aktivitat, die sich an einem Rahmenintervall orientiert, auf dem
unmittelbaren Vordergrund der Melodiestruktur einer gewissen Statik
nicht entbehrt (siehe die Bemerkung hierzu in 3.1.4, p.63). Neben den
in den Beispielen 4.2 bis 4.4 erwahnten Mitteln sind deswegen
rhythmische Faktoren, wie auch die Entfaltung der betreffenden Tonzuge
fur die melodische Spannung von viel groBerer Bedeutung. Ein extremes
Beispiel solcher Statik ist die Oberstimme in dem Vorspiel zu Das alte
Jahr vergangen ist (siehe Beispiel 3.37 und 3.71), die als Ganzes von
dem Rahmeninterval e" -a" (z.B.T .1), daneben von dem Rahmeninterval a'-
a"(z.B.T.6) bestimmt wird. Man konnte sagen, die Melodik sei hier
nichts Anderes als eine Auskomponierung der beiden einander erganzenden
Rahmenintervalle. Die Rhythmik, und in minderem MaBe die Tonzuge
(z.B.T.5), sind die beiden Momente, die der sonst statischen Melodik
ihre Bewegung und Spannung geben. Ahn 1iche Betrachtungen uber
melodische Statik konnten uber das erste der 30 Spie7stucke angestellt
werden, obwohl dort die statische Harmonik infolge des Ostinato bestimmt
zu dieser Statik beitragt. Jedenfa11s ist die Melodik in der LH des
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StUckes nichts Anderes als eine
c' und g-c' .
AuskomponieJung der Rahmenintervalle c-
Die Abwechslung zwischen Statik und Bewegungl in der Melodik tritt in den
Fallen, wo das Rahmenintervall versetzt wir,d (Beispiel 4.3), besonders
deutlich zutage. Solange ein bestimmtes Rahmenintervall gilt, ist die
Melodik eine Auskomponierung desselben. Das Rahmenintervall ist also
vorgegeben und sei ne Auskomponi erung besteht nur aus dem Hi nzufUgen
weiterer Ei nze 1he iten, aber n i cht aus !dem HinzufUgen von etwas
grundsatzl ich Neuem. Das Neue tritt erst 'ein mit der Versetzung des
Rahmenintervalls in eine neue Lage. An Beispiel 4.3 ist das deutlich zu
erkennen. Die Tone fis" und e" fUhren die Rahmenquint d"-a" nur in
I
weiteren Einzelheiten aus. Dasselbe gilt flur die Tone fis", gil, a"
und d" in bezug auf die Rahmenquint e"-h" (T .3) und fUr die Tone a"
und d'" in bezug auf die sekundare Rahmenterz g"-h" (1.4). Die
eigentliche Fortschreitung geschieht durch die Versetzungen in T.31 und
T.51. Bildlich konnte man hier von netleneinanderliegenden Feldern
melodischer Statik sprechen. Fortschreitun~ in der Melodik wUrde dann
die Bewegung von einem Feld zum nachsten bedeuten. AusmaB und Wechsel
der Felder waren daraufhin Begriffe, mit ~enen die Bewegung oder die
Fortschreitung in der Melodik beschrieben Jerden konnte. Die schnelle
Aufeinanderfolge kleiner Felder ware lein Merkmal gesteigerter
melodischer Bewegung, wie aus dem folgendenBeispiel ersichtlich ist.
Beispiel 4.5
:> ":>
Partita Nun komm der Heiden Heiland, I.Satz, S.5,
2.Zeile
~ i i 9 AO AA 41 43 -11i_--~i ~ r--""',....--,,...---. ~ ,--. "....--"r--
~ I,.•..
-: = - === ""==-..--••• -- '-
Es handelt sich hier urn Felder
eingezeichnet, auBer in Fallen von
und 6). Die drei Tone innerhalb
Intervallverhaltnis kleine Terz
Rahmeni ntervall ei ner Quart ergi bt
von jereilS nur drei Tonen, wie
WiederHolung (wie die Felder 4, 5,
I
eines ijeden Feldes stehen in dem
groBe Sekunde, welches das




Folgen. Dagegen ist das Intervall, mit dem die Rahmenquart versetzt
wird, meistens eine groBe Sekunde, stellenweise auch ein Halbton (6-7,
10-11) oder eine Quart (2-3, 9-10), wodurch auf Ubergeordneter Ebene
Ganzton- und diatonische TonzUge entstehen (3-6 bzw. 6-9). Damit wird
die Pentatonik innerhalb der Felder negiert. Die bezeichnenden Merkmale
dieses Beispiels sind also der schnelle Wechsel von einem Feld zum
nachsten und der Gegensatz zwischen der Intervallanordnung innerhalb der
Felder einerseits und der Felder unterei nander andererseits. Dieses
verursacht eine fUr die Melodik interessante Wechselwirkung zwischen den
Tonen der verschiedenen Felder, wobei die chromatische Umfunktionierung
gewisser Tone besonderer Erwahnung wert ist (z.B. d", Feld 3 und dis",
Feld 5, oder as", Feld 6 und a", Feld 7). Vgl. auch die sehr
interessanten Falle von Chromatik im 19. der 30 Spie7stucke, daraus vor
allem die Takte 153-21, RH; ebenfalls Orge7sonate, II.Satz, T.18-20. 1m
Vergleich hierzu ist die Fortschreitung in der Melodik, Beispiel 4.3,
viel langsamer, wahrend das Extrem einer diesbezUglichen Statik in der
erwahnten Oberstimme des Vorspiels Das a7te Jahr vergangen ist erreicht
wird, in der von einem Wechsel von einem Feld zu einem anderen nicht die
Rede sein kann.
Es ist klar, daB eine solche Melodik sich Begriffen der dur-moll-tonalen
Musik wie "Modulation" oder "melodische Entfaltung einer
Akkordprogression" entzieht. Folglich ist es unumganglich, das Neue an
dieser Melodik mit anderen Begriffen verstehen zu mUssen. Begriffe wie
"Rahmenintervall" und "melodisches Feld" sind ein Versuch, auf bildliche
Weise zu einem solchen Verstandnis zu gelangen.
Ein weiteres Merkmal, dessen Untersuchung sich an dieser Stelle
aufdrangt, hangt mit dem Verhaltnis zwischen Rahmenintervall,
melodischem Feld und Anordnung der TonzUge zusammen. In vielen Fallen
stimmen die Tone des Rahmenintervalls namlich mit denen der TonzUge
Uberein, vor allem wenn es sich in der Melodie urnprimare und sekundare
TonzUge handelt. Ein Vergleich der Besprechung von Beispiel 4.3 mit der
von Beispiel 3.53 wird dies bestatigen. Die Auskomponierung des
jeweiligen Rahmenintervalls, welches in diesem Fall ein pentatonisches
(T.1-2), bzw. hexatonisches (T.3-4) melodisches Feld ergibt, konnte
ebenso gut als Vermittlung zwischen den in diesen Takten anwesenden
TonzUgen angesehen werden. Diese Beschrei bung 1aBt sich auch auf die
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anderen in diesem Abschnitt angefuhrten Beispiele anwenden. Damit soll
nun aber keine Verdopplung der Begriffe fur eine Sache eingefuhrt
werden, sondern es wird ein Begriff gewonnen, der sich auch auf Melodien
anwenden laBt, in denen das Rahmenintervall und das melodische Feld
keine bedeutende Rolle spielen.
Eine nochmalige Betrachtung aller Beispiele in 3.1.6 und 3.2, in denen
primare und sekundare Tonzuge ermittelt wurden, zeigt, daB die Melodik
auch dort eine Vermittlung zwischen den Tonzugen ist, insofern letztere
nicht direkt auf dem Vordergrund sind. So zeigen beispielsweise die
kurzeren oder langeren zwischen den Tonzugen vermittelnden
Tonleiterfragmente in Beispiel 3.58 (1.38-41), daB die Tonzuge nicht
neutral nebeneinander herlaufen, sondern daB sie durch die Melodik, die
sich ja auf dem Vordergrund abspielt, zueinander in Beziehung gesetzt
werden. Ahnliches erkennt man in Beispiel 3.50. Dort wird nur der
primare Tonzug beschrieben, ein sekundarer Tonzug k6nnte jedoch in den
T6nen g'(T.2)-f'(T.4)-[g'(impliziert)]-a'(T.7)-[h'(impliziert)]-
cis"(1.9) festgestellt werden. Auch hier spielt sich das melodische
Geschehen als standige Vermittlung zwischen dem primaren und dem
sekundaren Tonzug abo Obwohl die beiden Tonzuge nicht parallel
verlaufen, also in einem irregularen Verhaltnis zueinander verkehren,
stellt das melodische Geschehen den Bezug zwischen ihnen her. Die
melodische Spannung kommt folglich einerseits durch die Entfaltung der
jeweiligen Tonzuge fur sich zustande und andererseits durch die
Wechselwirkung oder das Spannungsverhaltnis der beiden zueinander. Auch
die ubrigen oben erwahnten Beispiele in 3.1.6 und 3.2 k6nnen auf
ahnliche Weise analysiert werden, wobei zu bemerken ist, daB gr6Bere
Komplexitat der Tonzuganordnung eine differenziertere Melodie zur Folge
hat. Melodien, in denen keine sekundaren Tonzuge vorhanden sind, k6nnen
dementsprechend als Umspielung des einen in ihnen enthaltenen Tonzugs
verstanden werden. Solche Melodien sind bei Nebenstimmen die Regel, in
Hauptstimmen kommt es meistens zu gr6Berer Differenziertheit.
Melodisches Geschehen als Auskomponierung eines Rahmenintervalls, bzw.
als Vermittlung zwischen Tonzugen zu verstehen, ist eine der wichtigsten
Erkenntnisse der Analyse der Melodik in Distlers Instrumentalmusik.
Hieran zeigt sich das Eigenwillige in Distlers Melodiestil, im Gegensatz
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zur dur-moll-tonalen Melodik, wohl starker als in irgendeiner anderen
Hinsicht.
Wenn bisher von melodischer Spannung die Rede war, die im Verhaltnis zum
Rahmenintervall entsteht oder auf der Entfaltung der TonzOge beruht, so
ist damit nicht gemeint, daB die Rhythmik dabei keine Rolle spielt.
SchlieBlich ist eine Tonh6henfolge ohne den Parameter der Zeit zwar
abstrakt denkbar aber nicht wirkl ich erlebbar. Wenn der rhythmi sche
Aspekt der Melodik trotzdem in diesem Abschnitt mehr oder weniger
unerwahnt bleibt, so hat diese Trennung allein den Grund der logischen
Deutlichkeit der Darstellung. Selbstverstandlich mOssen rhythmische
Faktoren bei der Feststellung eines Rahmenintervalls oder eines primaren
oder sekundaren Tonzugs, wie auch bei der melodischen Vermittlung
zwischen solchen TonzOgen in Betracht gezogen werden. Aus diesem Grunde
wird etwa in der Analyse von Beispiel 4.3, 1.3-4, das schwach betonte
d'" als Oberschreitung des auf rhythmisch exponierten T6nen beruhenden
Rahmenintervalls angesehen und nicht selbst als ein Ton des
Rahmen interva 11s. Von einer ganz anderen Seite wird die hervorragende
Bedeutung der Rhythmik fOr die Melodik Distlers betont, wenn es bei der
Integrierung eines fremden c.f. in den eigenen Stil zu tiefgreifenderen
rhythmi schen a1s zu Tonh6henanderungen kommt. Dieses Verfahren wurde
unter 3.1.7 ausfOhrl ich besprochen. Auch bei der wei teren Besprechung
der Interva 11struktur mag dieses Verstandni s des Rhythmi schen in der
Melodik vorausgesetzt sein.
Eine statistische Untersuchung der Intervallstruktur in Distlers Melodik
wOrde den Rahmen dieses Abschnitts sprengen. Abgesehen davon, wOrde der
Wert einer solchen Untersuchung nicht von vornherei n feststehen. Aber
es ist doch aufschluBreich, an Hand eines bestimmten Werkes
festzustellen, welche Folgen die verschiedenen strukturellen Prinzipien
auf die Intervallstruktur einer gesamten Stimme haben. Denn eine
Melodik, die auf dem Orgelpunkt-, Wechselton-, Deklamations- oder
Melismatikprinzip beruht, muB eine andere Beschaffenheit haben als eine
Melodik, die beispielsweise von dur-moll-tonalen Kraften bestimmt wird.
Ohne unbedingten Anspruch auf Reprasentativitat mag ein Werk zur
Exemp 1ifizierung herausgegriffen werden, in des sen Mel odi k vor allem
letztere beiden strukturellen Prinzipien stark vertreten sind. Es ist
das Bicinium aus der Partita Jesus Christus, unser Hei7and (siehe
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Beispiel 3.78). Eine Untersuchung der Intervallstruktur beider Stimmen
an Hand eines konkreten Beispiels soll zeigen, urnwas fGr Intervalle es
sich Gberhaupt handelt. Die Unterstimme enthalt den c.f. des Satzes,
ist aber von Distler umgebildet, urn sie seinem eigenen melodischen Stil
etwas mehr anzupassen. Ein Vergleich mit der Choralmelodie, wie sie im
Choralsatz am SchluB der Partita erscheint, ergibt folgende melodische
Anderungen (rhythmische Anderungen bleiben unberGcksichtigt):
Anzahl der Tonwiederholungen im Choralsatz:
Anzahl der Wechselt6ne im Choralsatz:
Anzahl der Tonwiederholungen im Bicinium:
Anzahl der Wechselt6ne im Bicinium:





Mehrere der Tonwiederholungen des Chorals werden im Bicinium mit
Wechse lt6nen umspi elt, k6nnen also h6chstens noch auf Gbergeordneter
Ebene als Tonwiederholungen angesehen werden. Sie werden hier nicht
mitgezahlt. DafGr kommen eine ganze Reihe neuer Tonwiederholungen
hinzu. Andererseits ist im Bicinium eine groBe Zunahme der Wechselt6ne
festzustellen.




Sekunden, die an Wechselt6nen beteiligt sind:





Insgesamt sind also 203 Intervalle an Wech$elt6nen beteiligt. Wenn man
bedenkt, daB ein Wechselton grundsatzl ich aus zwei Intervall en besteht
und daB ferner jeder Wechselton auf Gbergeordneter Ebene eine
Tonwiederholung enthalt, dann sind in der Oberstimme 122 solche
Tonwiederholungen vorhanden. (DaB diese Zahl n;cht der Halfte von 203
entspr;cht, liegt daran, daB sich viele Wechselt6ne Gberschneiden und
die Gbergeordneten Tonwiederholungen noch d;chter aufeinanderfolgen, als
es ohne Oberschneidung der Wechselt6ne der Fall gewesen ware.) Ingesamt
handelt es sich also urn 153 direkte und Gbergeordnete Tonwiederholungen.
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An Hand dieser Zahlen laBt sich der besonders hohe Anteil der
Tonwiederholungen und Wechselt6ne an der Intervallstruktur erkennen. In
Melodien, die nicht so stark von den strukturellen Prinzipien der
instrumentalen Deklamation und Melismatik bestimmt sind, mag der Anteil
von Wechselt6nen und Tonwiederholungen urneiniges geringer sein, aber es
zeigt sich in diesem Bicinium jedenfalls ein Sachverhalt, der sich stark
von der Anordnung der Intervallstruktur in dur-moll-tonaler Melodik
unterscheidet, Ubrigens auch von der in atonaler Musik.
Im Gegensatz dazu sind andere Intervalle wie folgt vertreten:












Die Abwendung von dur-moll-tonalen Gestaltungskraften in Distlers
Melodik zeigt sich auch in den Themen seiner Instrumentalwerke, die von
ihrer Natur her eine differenziertere Intervallstruktur haben als
Stimmen mit Begleit- oder Fortspinnungsfunktion. So sind sie in den
meisten Fallen nicht dreiklanggebunden. Infolgedessen spielen Sekunden,
Quarten, Quinten und Septimen (letztere haufig als Rahmenintervall) eine
bedeutende Rolle. Folgendes Beispiel enthalt geradezu eine Haufung von
Quarten.
Beispiel 4.6 30 Spie7stucke, Nr.2
Siehe auch die folgenden Falle, urnnur elnlge zu nennen: 30 Spie7stucke,
Nr.7 (Beispiel 3.94); Nr.9; Nr.10; Nr.19; Orge7sonate, II.Satz,
(Beispiel 3.7); Cemba7okonzert, I.Satz, 1. und 2. Thema (Beispiele 3.50
259
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
und 3.56); II.Satz, T.1-2 (Beispiel 3.56); Nun komm, der Hejden
HeUand, II.Satz, l.Variation (Beispiel 3.73); 5.Variation, Pedalmotiv.
Dasselbe gilt auch fUr starker chromatisch gepragte Themen, wie sie z.B.
in der Konzertanten Sonate, dem Konzertstuck fur K7avjer und Orchester
oder dem Strejchquartett vorkommen.
Themen, die Terzen oder gebrochene Dreiklange enthalten, sind aber nicht
vollig ausgeschlossen, wie die folgenden Falle zeigen: Fanfaren; 30
Spje7stucke, Nr.3 (Oberstimme, T.1-6); Nr.4; Nr.11; Nr.26; Orge7sonate,
I.Satz (Oberstimme, T.1-2). Aber auch hier kommt es selten zu einer
Bindung an eine der harmonischen Funktionen.
Die Rolle der Intervallstruktur in der Melodik verdient noch in einer
weiteren Hinsicht Beachtung. Es fallt namlich auf, daB die Bausteine,
aus den en die Melodien gebildet sind, manchmal nicht so sehr klar
definierte melodisch-rhythmische Gestalten sind, sonder eher gewisse
Intervalle ohne feste rhythmische Definition. Damit ist nicht gesagt,
daB die Interva 11struktur das mot ivische Geschehen ersetzt oder damit
identisch ist sonst wUrde sich das strukturelle Prinzip der
zellenhaften Motivbildung erUbrigen -, sondern es handelt sich hochstens
urn eine Tendenz, die zwar ansatzweise vorhanden ist, aber (noch) kein
vollausgebildetes melodisches Merkmal ausmacht.
Dieses Verfahren kommt haufiger in untergeordneten Stimmen vor und steht
in unmittelbarer Nahe zum Tonzugprinzip. Es wurden schon mehrere Falle
erwahnt, in denen das Tonzugprinzip auf dem Vordergrund des Satzes mit
der Melodik identisch ist. Die intervallische Zusammenstellung einer
solchen Stimme ist dann wichtiger als ihre rhythmische Einkleidung,
obwohl auch gerade solche streng durchgebildeten Stimmen
mitverantwortlich sind fUr die "allgemeine Thematisierung aller
Stimmen", die zu Anfang von 3.1.1 erwahnt wurde. FUr die Melodik als
Ganzes ist dies von geringerem Interesse als das, was in den
Hauptstimmen geschieht. Darum mag die Besprechung sich nun dem Fall
einer solchen Hauptstimme zuwenden.
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Beispiel 4.7 Konzertstilck filr K7avi er und Orchester, T.1-9,
Bratsche
fidafP'oiTempol) m
Jj,. S .If ~I
Die ersten drei Tone bilden eine Intervallfolge, die fUr den Verlauf des
ganzen weiteren melodischen Geschehens bestimmend ist. Diese
Intervallfolge - steigende groBe Sekunde und fallende kleine Terz, die
auf Ubergeordneter Ebene evt1. a1s fallender Halbton aufgefaBt werden
kann - kommt verschi edent1 ich in Dist1ers Instrumental werken vor und
wurde schon des ofteren erwahnt, so etwa unter Beispiel 3.93.1. In dem
vor1iegenden Beispiel wird das Vorkommen dieser Intervallfo1ge Uberall
mit Pfei1en angedeutet. Ste11enweise wird ein weiterer Ton zwischen die
ersten beiden und einer zwischen die 1etzten beiden Tone eingeschoben,
so daB eine steigende kleine Terz und ein fallender Ha1bton wie auch
eine Tonwiederho1ung dazukommen (d"-f"-e"-cis"-cis", T.22; vg1.
auch Vio1ine, T.92). Die Interva11fo1ge bekommt erst ab T.6 eine feste




Aber auch die Reihenfolge der Intervalle steht nicht unbedingt fest. So
wird zum Beispiel der fallende Halbton herausgelost und wiederholt als
selbstandiger Baustein in der Gestaltung der Melodie eingesetzt (z.B.
f"-e", T.31; e"-es", T.32; c"-h', T.42 oder T.51). Dasselbe gilt
fUr die fallende kleine Terz, die nun unabhangig von ihrer vorigen
Position eingesetz wird (z.B. b"-g", T.33; as"-f", T.41; es"-c",
T.43-51 oder T.52), eben so wie fUr die Tonwiederholung (c"-c", T.41).
Ferner ist es bezeichnend, daB die zu Anfang erwahnte Intervallfolge als
Bauelement fUr die Figuration ab T.52 benutzt wird. Denn bei einer
Figuration wie dieser geht es, bei gleichbleibenden rhythmischen
Figuren, ja vor allem urn die Entfaltung des Elements der Tonhohe, und
dazu bietet eine Intervallfolge, die sich von ihrer ursprUnglichen
rhythmi schen Gestalt losen laBt, gerade das geei gnete Materi a 1 . Das
gilt auch fUr die vollig anders gestalteten, aber auf derselben
Intervallsubstanz beruhenden Figurationen der Takte 11-17 und 20-22
(Bratsche), bzw. 20-22 (Violine).
Auf vergleichbare Weise wird die Figuration in der Coda des I.Satzes der
Orgelsonate (84-97) aus den prominentesten Intervallen des thematischen
Materials, welches am Anfang des Satzes vorkommt, zusammengestellt. Die
Quart erscheint prominent im Kopfmotiv des Themas (1.1, LH), die Terz
als Rahmenintervall der meisten Motivzellen des Kontrathemas (T.1-5,
Pedal) und die Sexte ist das Rahmenintervall beider Stimmen (e"-g', LH,
T.1-21, bzw. a-c, Pedal, T.5-7). In dem 5. der 30 Spielstiicke konnte
man eine Beziehung zwischen der Oberstimme der Takte 1-22(e"-g"-e"-
d"-e") und 6(h'-(c")-d"-(c")-h'-a'-h') sehen aufgrund ihrer
gemeinsamen Intervallstruktur, obwohl sich die rhythmische Einkleidung
stark unterscheidet. Genauso konnten die Takte 02_41 des 11. der 30
Spielstilcke als ein Spiel mit immer weiter auseinandergehenden Terzen
gesehen werden (a'-c", dann a'-f' und dann a'-c"-e"). Die
intervallischen Obereinstimmungen zwischen den Spielstilcken Nr.6 und
Nr.7 (Toccata und Fugato) wurden schon erwahnt (s i ehe Besprechung zu
Beispiel 3.94). Ein Spiel mit Terzen in verschiedenen rhythmischen
Gesta lten kennzei chnet auch den mittl eren Abschni tt des Kl avi erstUcks
Alte Spieluhr (T.11-21, Oberstimme), wobei die Terz ab T.20 in Umkehrung
als Sexte erscheint. Die beiden Hauptthemen des Konzertstilcks filr
Klavier und Orchester (T.35-41, siehe Beispiel 3.58, und T.208-215), wie
auch das Thema des II. Satzes, Cemba lokonzert 1 i eBen s i ch auf ahn 1i che
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Weise nach ihrer Intervallstruktur analysieren. Ebenso interessant in
diesem Zusammenhang ist die Melodie in der Solovioline (T.8-1S)
letzteren Satzes. Die ersten beiden Takte dieser Melodie (1.8-9) sind
aus kleinen Terzen und Halbtonen zusammengestellt. Dann folgt ein Takt
mit groBen Sekunden und Quarten (T.10-111), worauf eine Ruckkehr zu den
kleinen Terzen als melodischen Bausteinen erfolgt (T.11-1S1). Die ganze
Melodie erfahrt dadurch eine Dreigliederung mit wirkungsvollem Kontrast
in der Mitte.
Obwohl das hier dargestellte Verfahren, wie gesagt, nicht fur die ganze
Melodik Distlers charakteristisch ist, ist seine Erwahnung insofern
wichtig, als damit eine Tendenz zur Sprache kommt, die bei einer
weiteren Entwicklung des Kompositionsstils moglicherweise groBere
Bedeutung erlangt hatte. Der Primat der rhythmischen vor der
melodischen Gestalt einer Motivzelle oder Melodie ist jedenfalls fur
Distler nicht mehr von unbedingter Geltung. Genausowenig bilden die
beiden Komponenten noch eine unlosliche Einheit. Das heiBt, daB die
melodische Gestalt in immer wieder neue rhythmische Gestalten gekleidet
werden kann, wahrend in der dur-moll-tonal en Mel odi k bekanntl ich die
Erkennbarkeit eines Motivs groBenteils von seiner rhythmischen Identitat
abhangt. Eine wichtige Konsequenz dessen ist zugleich die Emanzipation
der Intervalle von einer allzu starken diationischen oder pentatonischen
Gebundenheit; dort sind sie naml ich nur begrenzt transponierbar. Das
Komponieren mit Intervallen wird also dann erst moglich, wenn die
Intervalle mindestens vorubergehend gleichberechtigt und folglich
beliebig transponierbar sind, wie es treffend in Beispiel 4.7
dargestellt wird. Dieser Durchbruch ist also nicht nur an dem
Tonzugprinzip zu sehen, sondern laBt sich auch direkt an der Melodik
erkennen. Wie die angefuhrten und erwahnten Beispiele zeigen, grunden





Die Harmonielehre mit ihrer Betonung der funktionalen Bezogenheit der
Akkorde bietet die Grundlage, auf der die Harmonik der dur-moll-tonalen
Musik analysiert und erklart werden kann. FUr Distlers Instrumental-
musik ist diese Bezogenheit der Akkorde aber nicht mehr charakteris-
tisch. So schreibt Distler in seinem Lehrbuch Funktione77e Harmonie-
7ehre: " ... die Akkordik der ... zeitgenassischen Musik ist mit Mitteln
der Harmonielehre nicht zu erfassen; sie unterl iegt anderen Gesetzen"
(Distler 0.J.:5). Hieraus entsteht die Frage, wie denn diese Harmonik
zu erfassen sei, wenn nicht mit Mitteln der Harmonielehre, oder anders
gesagt, welches die "anderen Gesetze" sind, denen sie unterliegt.
Die Harmonielehre beschaftigt sich mit Fragen der Akkordbildung, der
Akkordfolge, der Modulation und der Tonalitat Uberhaupt und stellt dazu
Gesetze auf. Auch wenn sich Distlers Musik diesen Gesetzen entzieht, so
ist die Fragestellung der Harmonielehre ihr gegenOber nicht unbedingt
irrelevant; sie muB allerdings etwas anders formuliert werden. So
kannte gefragt werden, wie in Distlers Instrumentalmusik Zusammenklange
entstehen, ob es dabei Uberhaupt zur Akkordbildung kommt, wie die
Zusammenklange einander folgen, wie die Tonzentren disponiert werden,
wenn solche Tonzentren Uberhaupt vorhanden sind, und schlieBlich, welche
Auffassung der Tonalitat dabei zum Tragen kommt. Diese Fragen werden im
vorliegenden Kapitel untersucht. Die besprochenen Stil- und
strukturellen Prinzipien sollen dafUr die Grundlage bilden, wobei zu
bemerken ist, daB schon vieles, das fUr ein VersUndnis der Harmonik
entscheidend ist, in 3.2 vorweggenommen wurde. Gleichzeitig magen diese
Prinzipien als ein Versuch angesehen werden, den "anderen Gesetzen", von
denen Distler spricht, naherzukommen.
4.2.1 Tonalitat
Nach dem Vorbild von Distlers Harmonie7ehre mag hier die Frage der
Tonalitat in den Instrumentalwerken jeder weiteren Erarterung
vorangeste llt werden. Es finden sich in den ersten beiden Kapite 1n
dieses Lehrbuches ("Die Teiltone" und "Die Tonarten") Bemerkungen, die
hierzu aufschluBreich sind. So heiBt es:
264
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
"Die Kenntnis des Aufbaus der Obertonpyramide ist als
Voraussetzung zum Studium des musikalisehen Satzes unerlaBlieh, da
aus ihm heraus die wesentliehsten Grundlagen dessen, was wir
Abendlander 'Tonal itat' nennen, ihre natUrl iehe Bestatigung
finden.
Unter 'Tonalitat' versteht man den gesamten Umkreis einer Tonart,
zu dem also nicht nur die sieben Grundstufen der Leiter und deren
Drei-, Vier- und FGnfklange geh6ren, sondern darGber hinaus ein
weitgezogener Kreis 'verwandter' Klange 1., 2. und selbst 3.
Ordnung. Unser Begriff der Tonalitat entspricht den
Naturgegebenheiten des Klanges als solehen. 'Atonalitat' ist
naturwidrig.
Die ungeheure Bedeutung der abendlandischen Musik fGr die gesamte
Menschheitskultur 1iegt wesentl ich in dem Umstand begrGndet, daB
sie es vermocht hat, ihr gewaltiges Lehrgebaude aufzufGhren auf
dem Grund einer offenbar ganz frGhen, ratselhaften Einsicht in das
Elementare des Klanges, das in dem mittelalterlichen Begriff der
'musica mundana', der astralen 'Spharenmusik' mystischen Ausdruck
gefunden hat. Eine zeitgen6ssische Auslegung der musica mundana
betont, daB wir '...zwischen musica mundana und humana heute mehr
auf das Gemeinsame als auf das Trennende achten dGrfen. Nicht so,
wie es die alten taten, indem sie die irdischen Verhaltnisse in
den Weltraum Gbertrugen, sondern indem wir bisin den geri ngsten
musikalischen Baustein hinein Krafte sieh ausbreiten fGhlen, die
denen gleichen, welehe den Himmel bis in die entferntesten
Sternnebel in Bewegung erhalten'" (Distler o.J.:5-6).1
Es bedarf demnach wohl kaum einer weiteren Diskussion darGber, daB
Distlers Instrumentalstil, wenn er sieh aueh von einer dur-moll-tonalen
Auffassung der Tonal itat emanzipiert hat, die Grenze zur Atonal itat
nicht Gbersehreitet. Eine "tonalitatsbejahende" Auffassung ist also zu
konstatieren.2
Mit welehem Begriff Distler nun selbst die fGr seinen Stil verbindliche
Auffassung der Tonalitat bezeiehnen wGrde, geht aus der Harmonie7ehre
nicht hervor. Eine Antwort hierauf zu finden, ist schwieriger als es
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zunachst scheinen mag. Deswegen halten Analysen, die die Harmonik auf
einen einfachsten Nenner bringen wollen, einer eingehenden Kritik nicht
stand.
Die umfangreichste und mit dem groBten Absolutheitsanspruch auftretende
diesbezUgliche Arbeit ist die von Mark Bergaas. In ihr wird das gesamte
"tonale System", wie er es in den Klavier- und Orgelwerken vorfindet,
auf die Pentatonik zurUckgefUhrt. Bergaas' Gedanken sollen im folgenden
kurz wiedergegeben werden. Er schreibt:
"Virtually every analyst of Distler's music has remarked on the
striking and frequent use of pentatonic melodies. Distler himself
refered to an inclination in the 'new music toward the
revitalization of the pentatonic'. A close examination of
Distler's keyboard works, however, makes this seem an
understatement, for not only does Distler construct his melodies
according to pentatonic principles, but, as will be shown, his
entire tonal system, including dissonant chords and chromatiscism,
is also based on the pentatonic scale" (Bergaas 1978:206).
Der gesamte Inhalt des Kapitels "The Pentatonic Scale" (p.206-264) dient
dazu, diese Behauptung weiter auszufUhren. Eine eingehende Krit ik
dieser AusfUhrungen ist nicht der Sinn des vorliegenden Kapitels. Sie
sollen lediglich in ihren HauptzUgen wiedergegen werden, urn im weiteren
Verlauf der Besprechung eine Stellungnahmeidazu zu ermoglichen. So mag
es genUgen zu erwahnen, daB Bergaas die "dissonant chords" in der Regel
als gleichzeitig erklingende Tone einer teilweise oder vollstandig
vorhandenen pentatonischen Tonleiter erklart. Er stUtzt sich dabei auf
die Methode der Atonal Set Theory von Allen Forte (Forte 1973).
Beispiele solcher Akkorde zitiert er aus dem Vorspiel zu Wie schon
leuchtet der Morgenstern, T.9: A-d'-e'-a', bzw. H-cis'-fis'
(unvollstandige pentatonische Tonleiter; p. 245) und aus dem Vorspiel zu
Mit Freuden zart, T.12: es-f'-as'-des"-b"(vollstandige pentatonische
Tonleiter; p.246). "Chromaticism" erklart Bergaas in dem Abschnitt
"Expanded Pentatonicism" (p.223-241) als Pentatonik, die urn zusAtzliche
Stufen ("auxiliary degrees") erweitert ist, ohne dabei ihre Eigenart zu
verlieren, Ahnlich wie diatonische Tonarten urn chromatische Tone
erweitert werden konnen, ohne damit aufzuhoren, diatonisch zu sein. Er
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zitiert u.a. die Tonfolge a'-gis'-fis'-e'-d'-cis'-c' aus dem Kontrathema
des LSatzes der Orgelsonate, T.13-14 (p.241), und interpretiert die
Tone gis', cis' und c' als Beispiele solcher "auxiliary degrees", die
die sonst pentatonische Tonleiter erweitern.
1m groBen und ganzen sind Bergaas' Analysen bewundernswert, und es steht
auBer Zweifel, daB er mit seiner Untersuchung nach der Pentatonik in
Distlers Musik zum Verstandnis ihrer Tonalitat beitragt. Nur ist der
Absolutheitsanspruch, mit dem er seine These verbindet, irrefuhrend.
Denn es konnen ebensoviele Beispiele angefuhrt werden, die mit
Pentatonik nicht (befriedigend) zu erklaren sind. Darum soll in der
vorl iegenden Studie davon ausgegangen werden, daB in den
Instrumentalwerken Distlers eine breitere Auffassung der Tonalitat
vertreten ist. Diese Auffassung schlieBt zwar die Pentatonik ein, laBt
aber zugleich Raum fur die Nutzung der Moglichkeiten, die in den
Kirchentonarten, der Diatonik und der Chromatik gegeben sind. AuBerdem
laBt sie Raum fur Anordnungen, die auf den Ganzton- und oktotonischen
Tonleitern beruhen.
Diese bunte Palette ist, gemessen an dem Irregularitatsprinzip, nicht
uncharakteristisch, und zeigt, daB Elemente hier vereinbar sind, die
sich in der klassischen dur-moll-Tonalitat ausschlieBen. Dazu muB
gesagt werden, daB die verschiedenen Elemente nicht immer in allen
Werken gleich stark vertreten sind. Die Vereinbarkeit dieser
verschiedenen Tonal itatselemente kann auf zwei Faktoren zuruckgefuhrt
werden. Der erste ist der Quintenzirkel, der allen erwahnten
Anordnungen bis auf die Oktotonik gemeinsam ist. Der zweite Faktor ist
die oft anzutreffende Zuordnung verschiedener Satzebenen zu
verschiedenen Tonalitatsbereichen, wodurch der Widerspruch zwischen
ihnen in ein Verhaltnis der Wechselwirkung aufgehoben wird. Beide
Faktoren verdienen eine mehr ins Einzelne gehende Ausfuhrung.
Der Quintenzirkel spielt im musiktheoretischen Denken Distlers eine
bedeutende Rolle. So ist es bezeichnend, daB Distler in seiner
Harmonielehre aus den verschiedenen vorhandenen Moglichkeiten, die
Skalen zu erklaren, diejenige wahlt, die den "Aufbau der Skalen durch
aufeinanderfolgenden Quintanbau" (Distler o.J.:7) darstellt. Das gilt
sowohl fur den Zustand der "Vorpentatonik", wie fur die "Pentatonik" und
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den lIendgUltigen Zustand: die siebenstufigen Tonleitern auf den
Ausgangspunkten ~ - ~ -S- T-D-:!b\ /I (Di stl er o. J. : 7) . Ubri gens erwahnt
Distler bei der Pentatonik und den IIKirchent6nenll IINeigungen zur
Wiederbelebungll (Distler 0.J.:7,8). Da es aus dem ganzen Ton der
Harmonie7ehre anzunehmen ist, daB er sich selbst bei diesen
Wiederbelebungsversuchen einschlieBt - seine Bemerkungen zu parallelen
Quinten zeugen ebenfalls von diesem Ton (Distler 0.J.:6) -, ist es
verwunderlich, daB Bergaas ausschlieBlich die der Pentatonik als wichtig
ansieht, obwohl auch er gerade diese Stelle der Harmonie7ehre als
Ausgangspunkt fUr seine Argumentation nimmt (Bergaas 1978:206).
Es liegt auf der Hand, daB man unter Benutzung des IIQuintanbaull-Prinzips
die Zusammenstellung der zw6lfstufigen chromatischen Tonleiter ebenfalls
erklaren kann. Aber auch die "nontonal" (Apel 19748:729) Ganztonleiter
wird von Distler oft von dem Quintenzirkel her erreicht. Dies ist an
vielen Stellen seiner Instrumentalwerke zu beobachten, etwa im un ten
angefUhrten Beispiel aus der Konzertanten Sonate. Dort wird der
Quintenzirkel in abwartsgehender Reihenfolge von c bis ges in der
Bildung von TonzUgen und folgl ich in der Entfaltung des thematischen
Materials benutzt. Die Einsatze der Motive sind so angelegt, daB die
T6ne des Quintenzirkels den beiden Klavieren abwechselnd zugeordnet
werden. So entsteht in jedem Kl avi er auf Ubergeordneter Ebene ei ne
Ganztonleiter.




Vgl. auch die Tonzuge im KonzertstDck fDr K7avjer und Orchester, T.78-
91, die auf dieselbe Weise entstehen.
Es braucht wohl kaum erwahnt zu werden, daB ein ahnl iches Verfahren in
vielen Barockwerken zu finden ist (z.B. J.S. Bach: Wohltemperiertes
Klavier, I, Fuge c-moll, T.9-11), nur muB der so entstehenden
Ganztonleiter bei Distler groBere Bedeutung beigemessen werden, weil sie
ebenso oft ohne die hier erwahnte explizite Verankerung im Quintenzirkel
vorkommt. In der Besprechung des Tonzugpri nzips wurde weiter hierauf
eingegangen. An diesem Beispiel wird aber noch ein Weiteres klar,
namlich daB der Quintenzirkel nicht nur im musiktheoretischen Denken
Distlers eine Rolle spielt, sondern auch in der kompositorischen Praxis
zur Geltung kommt. Denn nicht nur konnen alle pentatonischen,
diatonischen und chromatischen Bildungen im melodischen und harmonischen
Bereich, sowie alle entsprechenden TonzOge auf den Quintenzirkel
zurOckgefOhrt werden, sondern der Qu intenz irke1 se1bst kann a1s der
histori sche Prototyp d ieser TonzOge angesehen werden. Es ist naml ich
moglich, die Ausbildung des unvollstandigen und sogar des vollstandigen
Quintenzirkels als Quinttonzug in Distlers Musik als eine
Weiterentwicklung der Quintverwandtschaft, wie sie etwa in der
Barockharmonik vorkommt und sich zum Beispiel in Sequenzen wie der oben
erwahnten von Bach auBert, zu verstehen. Als Beispiel hierfOr mag der
Abschnitt T.520-557 des KonzertstDcks fDr K7avjer und Orchester gel ten,
der auf einem samtliche zwo1f Stufen des Quintenzirkels enthaltenden
Quinttonzug beruht.
Das Prinzip der Reihung gleich groBer Intervalle, wie es im
Quintenzirkel vorliegt, kann nun auch in Reihungen anderer gleich groBer
Intervalle erkannt werden, wie in der Reihung groBer oder kleiner
Terzen. Die Affinitat zwischen dem Zirkel kleiner Terzen und der
oktotonischen Tonleiter mag als das (nicht identische) GegenstOck zu dem
Bezug der Obri gen Ton 1eitern zum Qui ntenz irke 1 verstanden werden. So
handelt es sich im folgenden Beispiel um eine oktotonische Tonleiter,




Beispiel 4.9 Orge7sonate, I.Satz, T.63-66
Vgl. auch Cemba7okonzert, III.Satz, 13.Variation, 2.Violine, 1.472-478
Zusammenfassend sei konstatiert, daB ein Faktor in der Vereinbarkeit der
diversen Tonleitern, die Distlers Musik zugrunde liegen, wesentlich in
ihrem ahnlichen Verhaltnis zu den sie Uberlagernden Intervallzirkeln
besteht. Unter diesen ist der Quintenzi rke1 der bedeutendste. Von
daher laBt sich auf eine Auffassung der Tonalitat bei Distler schlieBen,
die weit genug ist, diese Vereinbarkeit zu ermoglichen. Mit dieser
Beschreibung von Distlers Tonalitatsauffassung und besonders der in
theoretischer und kompositorischer Hinsicht hervorstehenden Bedeutung
des Quintenzirkels ist das Verhaltnis zur alteren Tonalitatsauffassung
wahrscheinlich treffender gekennzeichnet als es unter Berufung auf die
Pentatonik moglich ist.
Der zweite Faktor, von dem oben die Rede war, berUhrt die Frage, welche
Ebene eines Satzes fUr die Bestimmung der Tonal itat entscheidend ist.
Bergaas grUndet seine Argumentation zugunsten einer pentatonischen
Tonal itatsauffassung auf Beispiele, die aus der vordergrUndigen Ebene
stammen. Selbst wenn er einengroBere'n Satzabschnitt oder gar ein
vollstandiges Werk analysiert, wie Hirtenmusik oder das Choralvorspiel
zu Ach wie f7ilchtig (Bergaas 1978:248-256, bzw. 303-320),3 zieht er fUr
die Tonalitatsbestimmung die Satzstruktur nicht in ihrer vollen
Komplexitat in Betracht.
DaB es viele kurze Abschnitte in Distlers Instrumentalmusik gibt, die in
sich pentatonisch sind, steht auBer Zweifel. Ein gutes Beispiel dafUr
ist T.1 der Hirtenmusik. Auch wenn man zeigen kann, daB die Ubrigen
Takte dieses Werks ebenfalls in sich pentatonisch sind, heiBt das noch
nicht, daB sie in ihrem Verhaltnis zueinander pentatonisch sein mUssen.
In Beispiel 3.53 konnte schon gezeigt werden, daB es sich urn ein
komplexes TonzuggefUge handelt, in dem GanztonzUge die groBte Bedeutung
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haben. Dabei wurde das Tritonusverhaltnis zwischen T.1 und T.7-8
besonders hervorgehoben. Das sind Beziehungen, die nicht pentatoni sch
sind, und es ware inkonsequent, diese bei der Bestimmung der Tonalitat
einfach zu ignorieren.
Eine differenziertere Sicht ist moglich, wenn alle Satzebenen fUr die
Tonalitatsbestimmung in Betracht gezogen werden. Das wUrde heiBen, daB
in der Hirtenmusik die Pentatonik und die Ganztonleiter in einem
Wechselverhaltnis stehen und einander so erganzen. So eine
mehrschichtige und folglich additive Handhabung der Tonalitat kann
durchaus mit dem strukturellen Prinzip der Irregularitat erklart werden.
Sie entspricht der Wechselwirkung zwischen verschiedenen Feldern im
Bereich der Melodik, die ausfUhrlich unter Beispiel 4.5 besprochen
wurde. Analog dazu konnte man auch von harmonischen Feldern und
schlieBlich auch von Tonalitatsfeldern sprechen. Selbstverstandlich
ware die Wechselwirkung zwischen verschiedenen Tonalitatsfeldern nicht
auf pentatonische und Ganztonanordnungen und genau so wenig auf nur zwei
solche Felder beschrankt. In dem folgenden Beispiel spielt sich die
Wechselwirkung in erster Linie zwischen Pentatonik und Diatonik abo















Die beiden Manualstimmen konnen jede fUr sich als pentatonisch
bezeichnet werden (wenn man vom h" im SchluBakkord absieht). Es
handelt sich aber urn zwei verschiedene pentatonische Tonleitern, man
konnte fast von "Polypentatonik" sprechen. Vier Tone (g,a,c,d) sind
beiden Leitern gemeinsam. Urn deswegen beide Tonleitern auf eine zu
reduzieren, indem man entweder f oder e als fUnften Ton hinzufUgt und
den anderen dann als "leiterfremd" oder "auxiliary degree" erklart, ist
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unUberzeugend, weil nicht feststeht, welche Bezeichnung welchem der
beiden Tone zugeordnet werden muB. Wenn schon der Tonvorrat beider
Stimmen gemeinsam betrachtet werden soll, dann ware Hexatonik bestimmt
eine befriedigendere Bezeichnung.
Zieht man nun die Pedalstimme mit in Betracht, so ergibt sich durch das
Beine voll ausgebildete Heptatonik - also die dorische Tonleiter, die
allerdings mit einem Durakkord schlieBt. (Es sei nebenbei bemerkt, daB
durch das h" in der Oberstimme auBerdem noch ein Ganztonzug mit groBer
Terz als Rahmenintervall zustande kommt.) Den ganzen Abschnitt nun
einfach als diatonisch oder dorisch zu bezeichnen, wUrde zwar sachlich
Stimmen, aber dem Klang der Musik nicht gerecht werden. Nach dem oben
entwickelten Argument wUrde eine differenzierte Tonalitatsbestimmung
sowohl den pentatonischen wie den dorischen Momenten Rechnung tragen und
in dem Abschnitt eine Wechselwirkung beider Momente, oder, wie es dort
heiBt, Tonalitatsfelder sehen. Diese Bezeichnung reicht aber nicht fUr
den ganzen Satz aus, weil anderswo ganztonige Anordnungen (in Form von
TonzUgen) eine bedeutende Rolle spielen (vgl. Beispiel 4.5). Damit
kommt also noch ein drittes Tonalitatsfeld zur schon erwahnten
Wechselwirkung hinzu. Wenn Distler von Wiederbelebungsversuchen
hinsichtlich der Pentatonik und der Kirchentonarten spricht, dann ist
dies ein Beispiel dafUr, wie sich solche Versuche in seiner eigenen
Musik realisieren.
Eine ahnliche Wechselwirkung, diesmal aber zwischen Tonalitatsfeldern
anderer Anordnung, kommt in dem schon zitierten 2.Thema des
Cemba7okonzerts vor (siehe Beispiel 3.85). Das Thema steht auf dem
Tonzentrum g. Die erste Halfte, T.144 bis etwa T.150, ist durchaus als
diatonisch aufzufassen: mal mit phrygischer, mal mit aolischer zweiter
Stufe (as', 1.147, bzw. a', T.149-150), aber mit fehlender sechster
Stufe. Die Begleitung in der RH tragt pentatonische ZUge. Aber in der
zweiten Halfte des Themas (siehe Beispiel 4.11) wird diese einfache
Diatonik, bzw. Pentatonik, allerdings unter Beibehaltung des




Bei s pie 1 4. 11 Cemba7okonzert, I.Satz, T.150-159
1bJ£r
Es handelt sich dabei nicht urn eine dichte Chromatik. Auf dem
Vordergrund des Satzes, d.h. in diesem Fall innerhalb der Motivzellen,
herrschen durchaus diatonische Verhaltnisse. Diese sind durch die
ei nfachen QuartsprUnge in der LH und di e nach wi e vor pentatoni sch zu
erklarenden Figurationen in der RH bedingt. Die beiden TonzUge in der
LH, as/(-ges/-as/)-b/-c"-d" und es/(-des/-es/)-f/-g/, stehen nicht auf
derse 1ben Ganzton 1eiter. Da nur ei ne Transpos i t ion der Ganzton 1eiter
moglich ist, enthalten beide Tonleitern zusammen alle zwolf
chromatischen Tone. In der Stimme der LH sind bis auf a/ und h' alle
Tone vertreten. In der RH dagegen wird das in seiner Intervallstruktur
gleichbleibende Figurationsmotiv an einem oktotonischen Tonzug entlang
aufwarts gerUckt. In der "oberen Stimme" dieser Figur ergibt sich ab
T.150 folgender Tonzug: f"-g"-as/-b"-ces/'-des"'-d"'. Dieser
Tonzug bleibt eine Weile auf dem des'" als Orgelpunkt stehen, ehe er zu
sei nem 1etzten Schritt Ubergeht. Ei n sekundarer Ganztonzug b" -c' , , -
d'" kommt ab T.157 dazu. Da nicht alle "Stimmen" des Figurationsmotivs
auf derselben oktotonischen Tonleiter stehen, kommen wiederum alle 12
chromat i schen Tone vor. Zusammenfassend kann also konstat i ert werden,
daB sich die Tonalitat in diesem 2.Thema aus der Wechselwirkung zwischen
vordergrUndigen pentatonischen und diatonischen, sowie aus
Ubergeordneten ganztonigen, oktotonischen und schlieBlich chromatischen
Momenten ergibt. (Weitere Falle, die eine ahnliche Tonalitatsbestimmung
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erlauben, sind zum Beispiel: Orge7sonate, I.Satz, T.34-45; T.45-52;
Streichquartett, III.Satz, T.4l-48)
Die Wechselwirkung zwischen verschiedenen Tonalitatsfeldern geschieht
nicht nur zwischen verschiedenen Satzebenen, sondern sie kann auch auf
ein und derselben Satzebene vorkommen. In vielen Fallen konnte man den
Ausdruck "Polytonalitat" dafGr verwenden. Solche Polytonalitat ist
ebenfalls mit dem Irregularitatsprinzip zu erklaren. Beispiele sind:
Sonate fOr zwei Geigen und K7avier, II.Satz, T.18-34, wo das Lied "Ach
Elslein, liebes Elselein" gleichzeitig in den beiden Geigen gespielt
wird mit den Tonzentren auf a bzw. e; Vorspiel zu Wie schon 7euchtet der
Morgenstern, T.lO, von dem drittletzten Viertel in der RH an, wo man
vielleicht eher von Polypentatonik sprechen mGBte; die Konzertante
Sonate fOr zwei K7aviere ist voller Beispiele von Polytonalitat.
Konsequenterweise mGBten hier auch solche Falle erwahnt werden, wo
TonzGge verschiedener Intervallzusammenstellung gegeneinander
erscheinen, denn sie unterscheiden sich nicht prinzipiell von den hier
angefGhrten Beispielen. Nur eignet sich der Begriff Polytonalitat in
seiner engen Bedeutung nicht als Bezeichnung fGr solche Falle, darum
wird hier eher von Tonalitatsfeldern gesprochen, unter der
Voraussetzung, daB dieser Begriff auch die Falle von Polytonalitat
deckt. So gesehen, konnten auch die Beispiele 4.10 und 4.11 hier
erwahnt werden, was die Trefflichkeit des Begriffs Tonalitatsfeld
nochmal unter Beweis stellt. Polytonalitat wird spater (4.2.3) nochmal
als harmonisches Mittel besprochen, und somit erGbrigen sich hier
weitere Beispiele.
Wenn mit der Beschreibung der Wechselwirkung zwischen Tonalitatsfeldern
eine ganz besondere Eigenart der Distlerschen Tonalitatsauffassung
getroffen ist, so muB vollstandigkeitshalber hinzugefGgt werden, daB sie
nicht unbedingt in allen Instrumentalwerken anzutreffen ist. Es gibt
auch Beispiele von stark ausgepragter Diatonik, vor allem in den Satzen
der K7einen Orge7chora7bearbeitungen, sowie stark ausgepragte Chromatik,
vor allem in der Konzertanten Sonate fOr zwei K7aviere und in dem
Streichquartett, z.B. im I.Satz, T.73-l34,10bwohl sich auch in solchen
Fall en manchma 1 zusatzl iche Momente herausbil den. Gerade im erwahnten
Abschnitt aus dem Streichquartett brechen z.B. oktotoni sche Bildungen
des ofteren durch, etwa T.83 oder 108.
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Ein weiteres Merkmal von Distlers Tonalitatsauffassung muB in dieser
Hinsicht erwahnt werden. Infolge der ausgesprochenen Linearitat der
Satzstruktur handelt es sich bei dem Tonzentrum fast immer urn einen
Zentralton und nicht so sehr urn einen Dreiklang, wie er fur die Tonika
in dur-mo11-tonaler Musik charakteristisch ist.4 Dies ermoglicht oft
eine gewisse Doppeldeutigkeit in der Handhabung eines Tonzentrums. Eine
solche Doppeldeutigkeit zeigt sich z.B. in vielen Kadenzen der
Konzertanten Sonate fOr zwei Klaviere (etwa I.Satz, T.35/36, wo es offen
bleibt, ob e oder h das Tonzentrum ist); in dem Spannungsverhaltnis
zwischen den Tonzentren e (Klavier) und a (l.Violine) im II.Satz der
Sonate fOr zwei Geigen und Klavier (die man als Polytonalitat bezeichnen
konnte); im Anfang des III.Satzes des Streichquartetts, wo es zu einer
Doppeldeutigkeit zwischen 9 und c als Tonzentren kommt.
Damit zusammen geht auch die haufige Preisgabe der Gultigkeit eines
Tonzentrums fur ein ganzes Werk. Dies ist an mehreren der Elf kleinen
Klavierstilcke zu beobachten, z.B. Perpetuum Mobile, in dem das
Tonzentrum zu Anfang c ist und am Ende e (siehe Beispiel 4.24). Vgl.
auch Hirtenmusik, Beispiel 3.53 (d-g); Fanfaren (f-e). Ebenso gilt dies
fur das 8. der 30 SpielstOcke (e-h) und fur die folgenden mehrsatzigen
Werke: Sonate fOr zwei Geigen und Klavier (e-g); Orgelsonate (e-g);
Streichquartett (a-c).
An Hand der Orge 1sonate so 11 nun untersucht werden, wi e die Bez i ehung
zwi schen den Tonzentren des Anfangs und des Schl usses zustande kommt.
Der I.Satz hat, wie erwahnt, e, der III.Satz dagegen gals Tonzentrum.
Es handelt sich also urn dieselbe Terzverwandtschaft, die den anderen
oben erwahnten Werken eigen ist, und verrat wahrscheinlich noch eine
Nahe zur tonal en Verwandtschaft zwi schen dem Moll und sei ner
Durpara 11el e. Di e beiden Tonzentren werden ni cht ei nfach unvermittelt
gegeneinander aufgeste11t, sondern es kommt im II .Satz zu einer
Vermitt 1ung zwi schen i hnen. Anders gesagt, die Spannung zwi schen den
beiden Tonzentren wird im II.Satz ausgetragen und schlieBlich gelost.
Dieses geschieht in einem Vorgang, der bis in die Coda des I.Satzes
zuruckrei cht. Dort wi rd naml i ch ab T. 97, durch entsprechende
Alterationen, das bislang uberwiegende e-dorisch, bzw. e-moll durch E-
dur abgelost. Folglich erklingt in diesen Takten immer nur gis statt
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des im III.Satz als Tonzentrum zu erreichenden g. Der Anfang des
II.Satzes setzt diese Verschleierung fort, indem nun zunachst auch das e
ersetzt wi rd, und zwar durch es (ab T.1). Es wird aber im Lauf der
Figuration am Satzanfang allmahlich klar, daB es sich hier urn g-
phrygisch handelt, und so wird das gals Orgelpunkt in T.6 wieder
erreicht. Nachdem das g-phrygisch einem strahlendem G-dur Platz gemacht
hat, T.10, setzt das Thema des Satzes ein, wahrend 9 nun in Form eines
Orgelpunkts bis T.17 anwesend ist. Das e kommt erstmals wieder in dem
auf 9 einsetzenden Thema vor und zwar als Rahmenintervall e'-e", T.10-
11 (siehe Beispiel 3.7). Wahrend der Satz sonst Gberall auf dem
Orgelpunkt G in der Pedalstimme steht, wird bei der Reprise des Themas,
T.332-431, die den Takten 102-201 genau entspricht, das G mit einem
Orgelpunkt auf E ersetzt. Hiermit setzt sich das Tonzentrum des
I.Satzes nochma 1 durch. Aber nur vorGbergehend, denn G wi rd wieder in
T.45 erreicht, worauf der III.Satz direkt auf diesem Tonzentrum
einsetzt. Das Tonzentrum e klingt noch ein letztes Mal in dem Triothema
des III.Satzes an, T.84-118 bzw. T.125, worauf es endgGltig vom
Tonzentrum 9 verdrangt wird.
DaB die Auseinandersetzung zwischen e und 9 auch im thematischen Bereich
erfolgt, wurde schon im Hinblick auf das Thema des II.Satzes angedeutet.
Auch in den Themen des I.Satzes ist diese Spannung zu erkennen. So
bewegen sich die ersten Tone des Kontrathemas zwischen e und 9 auf und
ab (T.1-31, Pedal), wahrend im Thema (T.1-21,LH) ebenfalls der Raum e-g
durchmessen wird, hier allerdings als Sexte e"-g'. Zudem ist diese
Sexte das Rahmenintervall des gesamten Themas (T.1-71).
Die II.Satze der Sonate filr zwei Geigen und Klavier und des
Strei chquartetts zeichnen sich ebenfall s durch Unstabil itat des
Tonzentrums aus und konnten auf ahnliche Weise als Vermittlung zwischen
den Tonzentren der beiden Ecksatze aufgefaBt werden. Obwohl das
Konzerstilck filr Klavier und Orchester kein mehrsatziges Werk ist, spielt





Gemessen an der Betonung des linear-additiven Stilprinzips in der
bisherigen Besprechung, ist die Frage sicher berechtigt, ob die
Zusammenklange in Distlers Instrumentalmusik uberhaupt als Akkorde
aufzufassen sind und ob sie nicht eher als reine Zufallsbildungen
verstanden werden mussen. GewiB, wenn man Stellen h6rt, wie die
Beispiele 4.8, 4.10 oder 4.11, dann scheint der mehrstimmige Satz
tatsachlich so aufgelockert, daB es zu Akkorden, die den Satz bei jedem
Melodieton harmonisch abstutzen, gar nicht kommt. Dazu tragt einmal die
selbstandige Bewegung der Stimmen bei, die die Bildung von klar
erkennbaren Akkorden erschwert. AuBerdem ist der Satz meistens so
durchs icht i9 konzi piert, daB oft nur zwei stimmige Zusammenkl ange
entstehen, auch wenn der Satz mehr als zweistimmig ist. Darum wird hier
eher von Zusammenklangen als von Akkorden gesprochen. Trotzdem kann man
wohl kaum von reinen Zufallsbildungen sprechen. Richtiger ware es zu
sagen, daB Zusammenklange infolge der Linearitat von Distlers Satzweise
ihre Berechtigung in der sie bildenden Stimmfuhrung haben, daB sie aber
deswegen nicht willkurlich oder zufallig sein mussen in dem Sinne, daB
irgendwelche Zusammenklange m6g1ich sind. Ganz allgemein bieten die
Zusammenklange in Distlers Musik namlich ein ziemlich einheitliches
Bild, was ja fur einen klar durchgebildeten Stil selbstverstandlich ist.
Es soll versucht werden, dieses Bild in seiner Charakteristik mit
einigen reprasentativen Beispielen etwas zu prazisieren. Genau wie die
anderen Elemente des Stils hat Distlers Harmonik namlich ein
eigenwi 11iges Geprage, das sich schon bei flucht igem Anh6ren 1eicht
erkennen laBt. Dabei soll zunachst einfach aufgezeigt werden, was fur
Zusammenklange uberhaupt vorkommen k6nnen, ganz abgesehen von jeglicher
Erklarung dieser Zusammenklange durch die sie verursachende
Stimmfuhrung.
In Beispiel 3.21 bestehen die Zusammenklange vorwiegend aus Quarten,
auBerdem aus Sekunden und Quinten. Stellenweise sind Terzen bzw.
Dreiklange zu erkennen. Das heiBt also, daB die meisten Zusammenklange
als Quarten- oder Quintenakkorde klassifiziert werden k6nnen.
Zusammenkl ange dieser Art, durch die schon erwahnte stark ausgepragte
Pentatoni k bedi ngt, geben der Musi k einen etwas herben, altertuml ichen
Klang. Auch die Zusammenklange in Beispiel 4.10 bestehen fast
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auschlieBlich aus Quarten. In Beispiel 4.11 handelt es sich immer nur
urn zweistimmige Zusammenklange, wenn man davon absieht, daB das
Figurationsmotiv auch als gebrochener "Quintenakkord in Umkehrung" zur
Wirkung kommt. Es entsteht eine groBere Vielfalt an Intervallen
zwischen den beiden Stimmen: ab T.151 gerechnet, sind es Oktaven,
Sexten, Nonen, Quinten, sonst auch mal Terzen (T.155) und Quarten
(T.153). Es handelt sich also durchgehend urn diatonische, wenn auch
dissonante Zusammenklange.
1m folgenden Beispiel tragen die Zusammenklange ein etwas groBeres
Gewicht; es handelt sich urn eine akkordisch konzipierte Variation des
Liedes "Frisch auf, gut Gsell, 1aB rummer gahn". DieLi neari tat der
Stimmen bleibt aber ein wichtiges Moment in der Struktur des Satzes.
Beispiel 4.12 30 Spie7stucke, Nr. 17, T.I-18
Auch hier sind es Uberall diatonische Zusammenklange, wobei konsonante
Dreiklange sogar viel starker vertreten sind als in den vorigen
Beispielen (vgl. T.23, 53, 63, 101: Molldreiklange; T.33, 41, 51:
Durdreiklange). Zusammenklange, die nur aus Quint und Oktave bestehen,
also Dreiklange ohne Terz, kommen ebenfalls after vor: T.ll, 61,72,121.
Hinzu kommen vollstandige und unvollstandige Septakkorde in
verschiedensten Umkehrungen (T.13,21,53,151,171) und Quartenakkorde,
eben fa11sin versch iedensten Umkehrungen (T.03 ,72,83,103,123) .
(Selbstverstandlich kannen einige der letztgenannten Akkorde auch als
Nonenakkorde oder als Vorhaltsbildungen erklart werden.)
Mit diesem Beispiel ist die eine Grenze des harmonischen Klangbildes
etwa markiert. Die andere Grenze ist schwieriger abzustecken, weil sie
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je nach Distlers Stilentwicklung zu schwan ken scheint. Chromatik ist
von allen Werken in der Konzertanten Sonate filr zwei K7aviere am
vollsten ausgebildet, aber dieses fruhe Werk ist nicht in jeder Hinsicht
reprasentativ fur den Stil auch der spateren Werke. Das betrifft nicht
nur die Intervallzusammenstellung der Akkorde, sondern vor allem auch
ihre Vielstimmigkeit. Die Harmonik der spateren Werke ist wegen ihrer
relativen Geringstimmigkeit viel transparenter, auch wenn scharfe
Dissonanzen und Chromatik dabei vorkommen. Folgendes Beispiel mag als
reprasentativ fur ein AuBerstes in dieser Hinsicht gelten.
Beispiel 4.13 Cemba7okonzert, I.Satz, T.433-51
2 »>
r r
Es kommen hier auch wieder Dur- und Molldreiklange vor, nur zeichnen sie
sich durch eine viel sorglosere Handhabung der Umkehrungen aus (T.433,
441, 443, 461 usw.) Hinzu kommen verminderte Dreiklange (T.473),
Septakkorde (T.472, 482) und sonst eine Menge dissonanter
Zusammenklange, bei denen es sinnlos ist, sie mit Bezeichnungen aus der
tonalen Harmonielehre zu erfassen. Charakteristisch in diesen
Zusammenklangen sind ubermaBige und verminderte Oktaven (T.491 bzw.
T.463) und andere Sekundreibungen (T.462, 501). Obwohl die Stimmen in
diesem Beispiel so gesetzt sind, daB deutlich erkennbare, meistens
dreistimmige Zusammenklange entstehen, zeigt sich wegen der starken
Linearitat der Stimmen die Sinnlosigkeit, diese Zusammenklange 10sge16st
von ihrem Zusammenhang zu untersuchen. Denn einerseits bekommen sie
ihre Berechtigung aus der Stimmfuhrung, andererseits ist letztere genau
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so stark an der Herbheit ihres Klanges
Zusammenstell ung der Zusammenklange selbst, auch
diatonische Akkorde handelt (T.43-461).
beteiligt wie die
dort, wo es sich urn
Wenn auch die weitaus groBte Mehrheit der Zusammenklange zu denjenigen
gehort, die, wie oben beschrieben, an erster Stelle in der Linearitat
des Satzes verankert sind, so sind regelrechte Akkorde in Distlers Stil
keineswegs ausgeschlossen. Es handelt sich dabei also urn
Zusammenklange, bei denen die horizontale vor der vertikalen Dimension
zurUcktritt. Solche Akkorde werden von Bergaas aus der Pentatonik
erklart. Die Akkorde in Distlers Musik seien auf eine vertikale
Anordnung der pentatonischen Tonleiter zurUckzufUhren. Das beziehe sich
sowohl auf die unvollstandige wie auf die vollstandige Tonleiter. Da
die pentatonische Toneiter ihrerseits auf fUnf nacheinanderfolgende Tone
des Quintenzirkels zurUckgefUhrt werden kann, liegt es auf der Hand, daB
solche Akkorde immer zum Typ der Quarten- oder Quintenakkorde gehoren
werden. Darum konnten sie genauso gut direkt vom Quintenzirkel her
erklart werden, ohne den Umweg Uber die pentatonische Tonleiter. Bei
der Bedeutung, die der Quintenzirkel sonst in der Struktur der Musik
erlangt, liegt dieses nahe. Man konnte dann von einer Vertikalisierung
eines Ausschnitts aus dem Quintenzirkel sprechen. Es ist daher
fraglich, ob Bergaas' Akkorderklarung immer zwingend ist. So ist nicht
einzusehen, warum die Akkorde im Vorspiel zu Wie schon leuchtet der
Morgenstern, 1.9, die in 4.2.1 erwahnt wurden (A-d'-e'-a' und H-cis'-
fis'), auf eine pentatonische Tonleiter zurUckgefUhrt werden sollen, die
nicht nur unvoll standi g, sondern vor allem 1Uckenhaft ist. Indessen
handelt es sich in beiden Fallen urn lUckenlos aufeinanderfolgende
Quinten des Quintenzirkels (vgl. Beispiel 3.46). Es konnte hochstens
der Kontext d ieser Akkorde a1s Begleitung einer pentatoni schen
Oberstimme zugunsten einer pentatonischen Interpretation wirken. Dieser
pentatonische Kontext fehlt aber im folgenden Beispiel, obwohl es sich
mindestens im ersten Takt urneinen vergleichbaren Akkord handelt.




(Der offensichtliche Druckfehler in der Partitur, T.442: gis" statt
fis", wurde sti11schweigend berichtigt.) Auch die Ubrigen Akkorde
lassen sich vom Quintenzirkel her erklaren; die Lage des Akkords in der
LH, T.440, bestatigt diese Erklarung. Eine RUckfUhrung des
sechstimmigen Akkords, T.4411, auf die pentatonische Tonleiter ist
ausgeschlossen. In diesem, wie in mehreren der anderen Akkorde, bietet
ein a11erdings nur lUckenhafter Ausschnitt aus dem Quintenzirkel die
Erkl arung fUr i hre Zusammenste 11ung. Die promi nente Lage von Qui nten
bzw. Quarten in den Akkorden (auch im Rest der Variation) betont aber
die Bedeutung dieser Intervalle als Akkordbausteine.
Ei ne zusatzl i che Erkl arungsmogl i chkeit fUr di e Sekunden bzw. Sept imen,
die einen wichtigen Anteil an dem Klang dieser Akkorde haben, ist
moglich. Sie wird an Hand des folgenden Beispiels erortert. Einen
Akkord, wie den in 1.11, Beispiel 4.15 (e-a-h), wUrde Bergaas als
pentatonisch bezeichnen.
Beispiel 4.15 A7te Spie7uhr, T.7-12
· ::=5CYct '
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Aus den vorhergehenden Takten ist es klar, daB es sich bei diesem Akkord
aber eher urn eine Zusammenziehung der dort erklingenden ostinaten
Begleitfigur der LH handelt. Da ein wesentl icher Bestandteil dieser
Begleitfigur ein Wechselton ist, liegt der SchluB nahe, in dem Akkord
das a I nun a1s harmon i schen Wechse lton, also a1s Vert i ka 1is i erung des
Wechseltons zu verstehen. Umgekehrt verfahrt Distler im folgenden
Beispiel, wo er einen melodischen Wechselton, d'-es'-d' aus einer
Septime innerhalb des Orchesterakkords ableitet.
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Beispiel 4.16 Cembalokonzert, r.satz, T.114
f
Hieran zeigt sich, daB Septimen dieser Art der Funktion des Wechseltones
gleichen. Das Wechseltonprinzip beweist somit auch im harmonischen
Bereich seine Geltung und es konnte eine Vielzahl von Akkorden erklart
werden, die nicht mit einer pentatonischen Tonleiter Qbereinstimmen.
Das gilt vor allem dann, wenn es sich urn eine kleine Sekunde als
Akkordbestandteil handelt. Die hinzugefQgte Sekunde zu einem der sonst
erklarbaren Akkordtone hat daher in erster Linie addit iven Charakter,
ahnl ich wie der melodi sche Wechselton zu einem Hauptton hinzugefQgt
wird. Dies ist ganz klar an folgenden Akkorden zu erkennen.
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Es handelt sich hier urn einen kadenzartigen Abschnitt, in dem das
Orchester 1ang angehaltene Akkorde gegen di e Figuration des Kl avi ers
spielt. Allen Akkorden gemeinsam sind die unteren drei Tone, die mit
dem oberen Ton (f') und seiner Unteroktave stets einen Des-dur-Akkord
bilden. In jedem Fall sind Sekunden bzw. Septimen oder Nonen gegen
d i ese Akkordtone hi nzugefUgt. 1.244 zei gt d i ese Herkunft des Akkords
deutlich an.
In den seltensten Fall en konnen Akkorde ni cht von i hrer Struktur oder
von der zu ihnen fUhrenden StimmfUhrung her erklart werden. (Sogar der
schon erwahnte komplizierte Akkord, Cemba7okonzert, I.Satz, T.114 ...
laBt sich erklaren, siehe Beispiel 3.97.2.) Unter solchen Umstanden ist
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dann die Zusammenstellung der Akkorde fur die Satzstruktur nicht von
groBer Bedeutung und es hande It sich eher urn ihren Spannungsgrad oder
rein urn ihren Farbwert.
Beispiel 4.18 Sonate fOr zwej Gejgen und K7avjer, II.Satz, T.22-26
1
22 24 '---
Sogar hier fallt noch die Bedeutung von Quinten bzw. Quarten und
Sekunden als Akkordbausteinen auf und es ist, als ob sie rein additiv
zusammengefugt sind.
SchlieBlich muB noch erwahnt werden, daB selbstandig auftretende Akkorde
nicht immer dissonant sind, sondern daB Dur- und Molldreiklange
ebenfalls oft vorkommen. Das gilt auch fur Akkorde, die aus der 1. und
5.Stufe des Dreiklangs bestehen. Beispiel: Cemba7okonzert, I.Satz,
T.504-520, Cembalo.
4.2.3 Die Aufeinanderfolge von Zusarnrnenklangen
Genauso wichtig wie die Frage der Akkordbildung ist in der Harmonielehre
die Frage der Akkordprogression. Es gehtdabei urn die Bedeutung, die
ein Akkord uber sich selbst hinaus bekommt, urn seinen
Funkt ionszusamrnenhang. Da bei den Zusammenklangen in Distlers
Instrumentalmusik diese formbildende Kraft nicht benutzt wird, oder
ihnen sogar fehlt - Reda spricht von der Perspektivlosigkeit des
Harmonischen -, ist zu untersuchen, was Distler an die Stelle dessen
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setzt. Welche Kr~fte sind es, die "wir bis in den geringsten
musikalischen Baustein hinein sich ausbreiten fOhlen"(Distler
o.J.:6)? Das Vorhandensein dieser Kr~fte ergibt sich n~mlich aus
Distlers positiver Tonalit~tsauffassung.
Die Darstellung der Stil- und strukturellen Prinzipien in dieser Studie
muB als ein Versuch gesehen werden, genau diese Kr~fte n~her zu
bezeichnen. In diesen Prinzipien liegt folglich auch die formbildende
Kraft, auf die sich die Harmonik grOndet. Das gilt auch fOr die
"geringsten musikalischen Bausteine", hier also fOr die Zusammenkl~nge
selbst und vor allem fOr ihre Aufeinanderfolge. Neben dem linear-
additiven Stilprinzip ganz allgemein sind es vor allem die Orgelpunkt-,
Ostinato-, Wechselton-, Tonzug- und Irregularitatsprinzipien, die den
Zusammenkl~ngen ihre Bedeutung Ober sich hinaus, ihren Zusammenhang
geben. Darum wird hier nicht von Akkordprogression gesprochen, sondern
von der Aufeinanderfolge von Zusammenkl~ngen. Da die Auswirkung dieser
Prinzipien auf den musikalischen Satz schon ausfOhrlich besprochen
wurde, soll an dieser Stelle nur auf einige besonders wichtige
Implikationen hingewiesen werden.
Aus harmoni scher Sicht gesehen, ist eines der wi cht igsten Merkma 1e des
Orge7punktprinzips, daB es Zusammenkl~nge aufgrund des ihnen gemeinsamen
Elements, n~mlich des Orgelpunkts, in einen Zusammenhang stellt, den sie
sonst nicht unbedingt h~tten. Das erlaubt erstens die Bildung auch
scharfer Dissonanzen (so liegt den Akkorden in Beispiel 4.18 ein
Orgelpunkt zugrunde) und zweitens garantiert es den Zusammenhang und die
Kontinuit~t des musikalischen Verlaufs auch angesichts sonst
divergierender Kr~fte, wie sie etwa in stark dissonanten Zusammenkl~ngen
enthalten sein konnen. (Auch dafOr ist die eben erw~hnte Stelle aus der
Sonate fDr zwei Geigen und K7avier ein gutes Beispiel.) Dadurch ersetzt
der Orgelpunkt die Notwendigkeit einer Akkordprogression und tr~gt somit
zu einer Loslosung von dur-moll-tonalen Gestaltungsmitteln bei. Die
Folgeerscheinung ist eine gewisse harmonische Statik, die zum Prinzip
der harmonischen Progression einen Gegensatz bildet. Das alles gilt




Das Wechse7tonprjnzjp ist fur eine Aufeinanderfolge von Zusammenklangen
anderer Art verantwortlich. Stimmen, die alle gleichzeitig einen
Wechselton haben, verursachen Wechselakkorde. Zusammenstellung und
Aufeinanderfolge dieser Akkorde liegt also in der Stimmfuhrung begrundet
und erlaubt starke Dissonanzen. Die Harmonik, die aus diesem Verfahren
entsteht, wurde schon ausfuhrl ich unter Beispiel 3.35 besprochen (vgl.
aber auch Beispiel 4.21). Auch in dieser Hinsicht ist eine Loslosung
von dem Prinzip der Akkordprogression festzustellen.
Das Tonzugprjnzjp wirkt sich auf zwei verschiedene Wei sen auf die
Harmonik aus .. Wenn die Tonzuge auf ubergeordneter Satzebene vorkommen,
dann haben sie einen bestimmten, aber mittelbaren EinfluB auf die
Zusammenklange. Ein Vergleich der Beispiele 3.51 und 4.13 mag dies
veranschaulichen. Die Aufeinanderfolge der Zusammenklange bekommt ihren
Sinn aus der StimmfOhrung und diese bekommt ihren Sinn wiederum aus den
Tonzugen. Sowohl Zusammenstellung wie Aufeinanderfolge der
Zusammenklange entbehren dabei nicht einer gewissen Zufalligkeit,
mindestens sind sie der Linearitat der betreffenden Stelle
untergeordnet. Mit dieser Zufalligkeit ist die Auswirkung des
Irregularitatsprinzip gemeint. Erstaunlicherweise ist der Klang der
Zusammenklangfolge troztdem sinnvoll; die Zusammenklange bekommen eine
Bedeutung uber sich hinaus, die nicht abhangt von ihrem Stellenwert
innerhalb einer Akkordprogression.
Eine unmittelbare Auswirkung bekommt das Tonzugprinzip, wenn es sich in
allen betroffenen Stimmen direkt auf dem Vordergrund des Satzes
abspielt, wenn also der Tonzug mit der Stimmfuhrung identisch ist. DaB
die Zusammenklange in solchen Fallen an Bedeutung nicht unbedingt hinter
der Stimmfuhrung zuruckstehen, auch wenn sie aus dieser ihre
Berechtigung bekommen, ist aus folgenden Beispielen ersichtlich.
Beispiel 4.19 Quartett jn a-mo77, II.Satz, T.58-60
>
>








Alle Stimmen bewegen sich schrittweise von einem Akkord zum nachsten,
nur bewegen sich die beiden Stimmen des Cellos in entgegengesetzter
Richtung zu den Ubrigen Stimmen, einschlieBlich der 1.Violine, die ja
von der Unterstimme in der 2.Violine oktaviert wird. Die
Aufei nanderfol ge dieser drei dissonanten Akkorde bekommt dadurch ihre
"Richtigkeit". Diese Richtigkeit ist eine andere als die Richtigkeit,
die auf dem Prinzip der Akkordprogression beruht. Das gilt auch fUr die
Akkorde des folgenden Beispiels.
Beispiel 4.20 Quartett in a-mo", I.Satz, T.73-761
Allegrq assai (Tempo II) (J= 116)




pizzo a.rcoC01l s i.rito pizzo ar~o plzz. area ph
p
Es handelt sich in den unteren drei Instrumenten urn verminderte
Dreiklange mit kleiner Septime, bei deren Aufeinanderfolge einfach alle
Stimmen parallel einen Halbton nach unten versetzt werden.
Wegen der vo11standi 9 durchgefGhrten Akkordbegl eitung gegen die
Hauptstimme eignet sich das nachste Beispiel ebenfalls zu einer
Darstelluung von Akkorden, deren StimmfGhrung einem TonzuggefGge auf dem
Vordergrund des Satzes gleicht. DaB auf dem Hintergrund des Satzes, in
erster Linie in den AuBenst immen, ein wei teres TonzuggefGge vorhanden
ist, andert daran nichts. Der Obersicht halber werden die Akkorde ohne
ihre Wiederholungen und in gleichen Notenwerten ausgeschrieben.
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Die Akkorde der Gruppen 1, 3 und 4 k6nnen als Beispiele fUr
Wechse 1akkorde gelten, in der 2.Gruppe handeIt es sich zusatzl ich urn
liegende TonzUge, also Orgelpunkte, in der 2.,4. und 5. Stimme. Die
Gruppen 5, 6 und 7 enthalten Orgelpunkte in den meisten Stimmen, dagegen
schrittweise fallende TonzUge in der jeweils 2. und 4. Stimme. Die
Verbindung von Akkordgruppe zu Akkordgruppe ist lockerer als die
zwischen den Akkorden innerhalb einer Gruppe und wird durch die
Ubergeordneten TonzUge bedingt. In den Takten 129-144 ist in der
Hauptsache der Orgelpunkt auf 9 in der unteren Stimme (2.Bratsche)
hierfUr verantwortlich, wahrend ab T.145 die diatonischen TonzUge e"-
fis"-g"-a"-b"-c"' (Oberstimme, d.h. l.Violine) und c-d-e-dis-cis-c
(Unterstimme, d.h. 2.Bratsche) diese Funktion Ubernehmen.
Die Harmonik des 15. der 30 Spie7stucke k6nnte auf ahnliche Weise
dargestellt werden, eben so die meisten Satze, die Figuration enthalten
(siehe Beispiel 4.25), besonders auch die 6.Variation im Finale des
Cemba7okonzerts. In diesem Zusammenhang mag nochmal auf die
Besprechungen unter den Beispielen 3.88-3'.92 hingewiesen werden, vor
allem auch auf die Analyse des Choralsatzes zu Mit Freuden zart auf
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S.207, wo die vordergrundigen Tonzuge, genau wie hier, der
Aufeinanderfolge der Zusammenklange ihre Bedeutung geben.
In der Aufzahlung der Implikationen, die die Stil- und strukture11en
Prinzipien fur die Harmonik haben, muB schlieBlich auch die
Polytonalitat erwahnt werden. "Polytonalitat" wird hier in Ermangelung
eines besseren Ausdrucks gebraucht. Es handelt si~h namlich urn Stimmen
mit jewei 1s einem eigenen Tonzentrum, die gleichzeit ig gegenei nander
erklingen, eher als urn verschiedene Tonalitaten in dem Sinne, wie sie in
4.2.1 beschrieben wurden. Die Tonzentren der Melodien sind in solchen
Fallen aber so aufeinander abgestimmt, daB sich die erfolgenden
Zusammenklange nicht von denen, die sonst in Distlers Instrumentalmusik
vorkommen, unterscheiden. Wie aus den Beispielen ersichtlich sein wird,
handelt es sich meistens urn Quint-, Quart- oder Sekundverhaltnisse
zwischen den betreffenden Tonzentren. Die Aufeinanderfolge der
Zusammenklange ist jedoch noch starker als sonst durch die Linearitat
der Stimmen bedingt. Dadurch, daB Stimmen gleichzeitig erklingen, ohne
denselben Bezugspunkt - also dasselbe Tonzentrum - zu haben, entsteht
auBerdem eine stark ausgepragte Irregularitat, die die Dimension der
Verfremdung mit in die Aufeinanderfolge der Zusammenklange hineinbringt.
Weil die erwahnten Bezugspunkte nur Tonzentren sind, wirkt die
Polytonalitat nicht so disruptiv, wie sie es tate, wenn es sich bei den
Bezugspunkten jeweils urn eine funktionelle, dur-moll-tonale Tonika
handelte. Folglich ist es auch nicht immer moglich, eine prazise Grenze
festzulegen zwischen Folgen von Zusammenklangen, die poly tonal und
solchen die nicht poly tonal sind. Sinnvoller ist es, in diesem
Zusammenhang von Polytonalitat in starkerer oder schwacherer Auspragung
zu sprechen. Dann konnten naml ich auch doppe 1deut ige Stell en
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Die punktierten Viertel in der RH, T.120-127 gehoren zum Anfang des
Abgesangs der Chora1me10die. Obwoh1 das Tonzentrum dieser Phrase c ist,
setzt das Fugenthema T .120 mit seinem Tonzentrum auf f ein (vg1. den
Anfang der Fuge, Beispiel 3.4). Dementsprechend k1ingen in den
Fragmenten ab T.124, LH, ganz kurz die Tonzentren b, c und dan, ehe ein
fast vo11standiger Einsatz des Themas ab TI.130 auf es erfo1gt. Einen
Takt spater setzt das Thema in der LH auf f ein und eine Wei1e lang (bis
mindestens T.135) ist die Po1ytona1itat sta~k ausgepragt. Dann wird sie
durch die Doppe1deutigkeit der oberen Stimme (die ab 1.135 auch f a1s
Tonzentrum haben konnte) abgeschwacht. !
Ein komp1izierterer, wenn auch nicht so stark ausgepragter Fall von
Po1ytona1itat 1iegt im fo1genden Beispiel vor.
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Beispiel 4.23 Cemba7okonzert, I.Satz, T.224-234
. ,
'" - --:.. ~~ .--.,- --...,.I: p,dolcc edesp,..*) T_ J..) - --
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Gemessen an den ursprUnglichen Einsatzen der beiden hier gleichzeitig
erklingenden Themen sind die Tonzentren vorlaufig (T.224-228) d und c.
Das Thema der oberen Stimme erklingt zum ersten Mal in T.144 und wird
T.159 wiederholt (vgl. Beispiele 3.85 und 4.11), das andere Thema
erkl i ngt erst ab T .186. Wahrend das 1angere der bei den Themen in der
unteren 2.Violine bis T.238 fortgesetzt wird, erfolgen Themeneinsatze
auf den Tonzentren c (l.Violine, T.228), b(obere 2.Violine, ebenfalls
T.228), f (obere 2.Violine) und gleichzeitig as (Cembalo und unteres
Cello, T.232).
DaB polytonale Stellen nicht schroffer klingen als andere, liegt daran,
daB Polytonaliat eine logische Konsequenz der Kombination verschiedener
TonzUge ist. Folglich ist das Klangergebnis auch nicht prinzipiell ein
anderes a1s das anderer TonzuggefUge. Der Hauptuntersch i ed i st die
starker ausgepragte Irregularitat im Tonh6henbereich und folgl ich auch
das starkere MaB an Verfremdung, das polytonale SatzgefUge
charakterisiert. Hierdurch wird die GUltigkeit des linear-additiven
Stilprinzips nochmal deutlich unter Beweis gestellt, ebenso wie die
Entfernung von der Dominanz der dur-moll-tonalen Akkordfunktionen und
ihrer formbildenden Kraft.
4.2.4 Harmonische Felder
Die Entfaltung der Akkordprogression bis hiO zur Modulation, wie sie in
der dur-moll-tonalen Harmonik vorkommt und ein wichtiger Teil der
Harmonielehre ist, hat in der Harmonik det Instrumentalwerke Distlers
kein direktes GegenstUck. Modulation in dem Sinne, daB etwa die beiden
Themen eines Satzes kontrastierende Tonzentren haben, gibt es zwar auch.
Aber weil die Ent fa ltung des musi ka 1 i schen Geschehens n i cht auf der
formbil denden Kraft von Akkorden oder Akkordprogress i onen beruht, i st
ein neues Tonzentrum eher die Folge der TonzUge auf Ubergeordneter Ebene
a1s das Zi e 1 e i ner vordergrGnd i gen Akkordprogress ion, we1che die neue
Tonika auf dem Wege Gber ihre Dominante erreicht. Die Entfaltung des
musikalischen Geschehens zwischen dem Bereich der Aufeinanderfolge von
Zusammenklangen und dem Berei ch der Modul at ion geschi eht bei Di st 1er
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eher auf eine Weise, 'die hier als die Aufeinanderfolge von harmonischen
Feldern bezeichnet werden soll.
Der Begriff des harmoni schen Feldes wurde schon in 4.2.1 erwahnt. Er
ist die Entsprechung des melodischen Feldes im harmonischen Bereich und
beruht genau wie dieses auf der durch das Orgel punkt- und
Ost inatopri nz ip verursachten Stat ik (vgl. dazu die Besprechung unter
Beispiel 3.11). Ein harmonisches Feld entsteht dadurch, daB ein
gewisser Ton oder sogar ein gewisser Zusammenklang im SatzgefGge durch
seine zentrale Bedeutung hervorsteht und die Gbrigen Klange auf diesen
Ton oder Zusammenklang hin orientiert sind. Dieser zentrale Ton oder
Zusammenklang kann ein Orgelpunkt sein, auf einer Ostinatofigur beruhen,
oder, im Fall einer weniger starken Auspragung, sogar ein Ton eines
primaren bzw. Gbergeordneten Tonzugs sein. Seine starkste Auspragung
bekommt ein harmonisches Feld, wenn alle Stimmen auf zentripetale Weise
urnden zentralen Ton oder Zusammenklang angeordnet sind.
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In diesem Beispiel handelt es sich urn zwei harmonische Felder: T.9-131
und T.132 bis etwa T.20. Beide Felder sind auf Zusammenklange hin
orientiert. 1m ersten Fall ist es der Quintenklang cis-gis-dis, im
zweiten Fall der verminderte Vierklang ais-cis-e-g. Alle Stimmen
bewegen sich zentripetal urn diese Zusammenklange, insofern sie nicht
sowieso als Orgelpunkt zu bezeichnen sind. Die Takte, die sich diesem
Beispiel anschlieBen, sind als harmonisches Feld, das auf einem
Zentralton beruht, zu bezeichnen (siehe Beispiel 3.88). Vgl. auch 30
Spie7stucke, Nr.10, 1.Abschnitt; Konzertstuck fur K7avier und Orchester,
T.1-31; die meisten der in 3.1.3 angefUhrten Beispiele.
Als Beispiele fUr harmonische Felder, die eher auf einem Ostinato
beruhen, konnen die meisten der in 3.1.4 angefUhrten Falle gelten. Die
zeitliche Dauer der harmonischen Felder ergibt sich aus der Dauer der
Orgelpunkte bzw. Ostinati. Diese wurde ebenfalls in 3.1.3 und 3.1.4
besprochen.
Schwacher ausgepragt sind harmonische Felder, die sich nicht auf einen
Orgelpunkt oder ein Ostinato beziehen, sondern auf den Ton eines
Tonzuges. Sol che Tone haben mei stens die Funkt i on von GerUsttonen und
werden a1s sol che oft von GerUstklangen verstarkt. GerUsttone wurden
schon ofter erwahnt (siehe die Besprechung unter den Beispielen 3.88 und
3.90.2) und mUssen verstanden werden a1s Pfeil er, di e das s i ch a1s
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Gewolbe zwischen ihnen entfaltende harmonische Geschehen tragen. Mitten
im harmonischen Gewolbe ist die Gegenwart dieser Pfeiler also nur
mittel bar zu spuren, ist aber fur den Zusammenhang des Gewolbes
entscheidend. Harmonische Felder dieser Auspragung werden besonders gut
durch Beispiel 3.89 exemplifiziert, wo die Gerustklange auf einem
Quinttonzug angeordnet sind und als Pfeiler das zwischen ihnen gespannte
Gewolbe tragen. Vgl. auch den I.Satz des Cemba7okonzerts, T.27-38, wo
die Einsatztone der Kopfmotive eine ahnliche Funktion erfullen.
Fur die Entfaltung des Satzes ist die Aufeinanderfolge von harmonischen
Feldern nun viel wichtiger als die Aufeinanderfolge der einzelnen
Zusammenklange. Der Obergang von einem harmoni schen Feld zum nachsten
ist namlich immer ein Ereignis ersten Ranges. Das liegt einmal daran,
daB die Obergange immer durch Gerustklange deutlich markiert werden, und
zum anderen daran, daB die Obergange selbst mehr oder weniger
unvermittelt stattfinden. Der Obergang zwischen den beiden harmonischen
Feldern in Beispiel 4.24, T.13-14 stellt dies treffend dar.
Harmonischer Rhythmus im Bereich der Zusammenklange ist deshalb nahezu
bedeutungslos im Vergleich zum harmonischen Rhythmus im Bereich der
harmonischen Felder. Hiermit ist eines der bedeutendsten Merkmale der
Harmonik in Distlers Instrumentalstil angesprochen. Zugleich zeigt kaum
ein anderes harmonisches Mittel so klar den Abstand zur dur-moll-tonalen
Harmonik wie dieses.
Der Zusammenhang der Felder untereinander beruht nicht auf einer Kunst
der mittelbaren Obergange, wie sie fur die Modulationslehre
kennzeichnend ist, sondern auf einer additiven Reihung der Felder auf
der Basis des ubergeordneten Tonzuggefuges.' Der Kontext, in dem die
beiden harmonischen Felder in Beispiel 4.24 stehen, mag daher wie folgt
erklart werden (vgl. dazu Beispiel 3.97.2): Die Takte 1 bis etwa 6
bilden ein harmonisches Feld auf dem Orgelpunkt c. Der nachste Ton im
ubergeordneten Tonzuggefuge, d (T.7) wird sofort durch die beiden Felder
auf cis unterbrochen (Beispiel 4.24). Es schlieBt sich ein harmonisches
Feld auf dem Orgelpunkt e an (T.21-26), worauf die imitatorische
Durchfuhrung des Themas der nachsten Takte (27-36) mit schwacher
ausgepragten harmonischen Feldern folgt. Es handelt sich hier urn die
auf dem Terztonzug stehenden Gerusttone fis, a und c. Soweit der










Cemba7okonzert, III.Satz, 2.Variation, T.65-68, 73-76
Der Obersichtlichkeit halber wurde die Wiederholung (T.69-72)
ausgelassen. Dieses Beispiel eignet sich gut zur Darstellung der
harmonischen Felder, weil in ihm Distler sein Verfahren bei einer
Melodie anwendet, die ihrem Ursprung nach als dur-moll-tonal einzustufen
ist. Es hande It sich um das Lied II Ei du feiner Reiter", das von der
Cembalostimme und der Oberstimme der 2.Violine gespielt wird. Trotz
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ihrer dur-mo11-tonalen Herkunft (vgl. die Harmonisierung des Themas,
T.I-32) wird diese Melodie nun in ein statisches harmonisches Feld
geste 11t, das aus dem figuri erten Qu intenkl ang c-g-d besteht und weder
der implizierten Akkordprogression noch der Modulation zur Dominante,
welches beides in der Melodie aufgeschlossen liegt, Rechnung tragt. Das
harmonische Feld bleibt wahrend der ganzen erst en Phrase, einschlieBlich
der Wiederholung, unverandert. Mit dem Einsatz der zweiten Phrase
(T.73-76) andert sich das harmonische Feld abrupt und nun erklingt der
figurierte Quintenklang f-c-g. Wiederum werden die Akkordprogession und
die Kadenz, die die RGckkehr der Melodie zur Tonika signalisiert, nicht
berGcksichtigt. Die beiden harmonischen Felder stehen im Unterquint-
verhaltnis zueinander. Dies ist das harmonische Ereignis des
Abschnitts, nicht etwa die Modulation zur Oberquint in der Liedmelodie
oder eine sie vermittelnde Akkordprogression.
Beispiel 4.26 Perpetuum Mobj7e, T.I-15
So sduteUes eben geht~) Rechtkriiftig und energism [.I zwismen tt:a and t112]
\ ~ t t
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Mit dem vorigen Beispiel teilt dieses Klavierstuck das Prinzip der
Figuration. 1m Unterschied zu jenem handelt es sich hier aber nicht urn
einen einzigen figurierten Akkord, der ostinatohaft uber langere Zeit
hinweg gegen eine bewegliche Melodie gesetzt ist. Vielmehr wechselt
sich die Zusammenstellung des Figurationsmotivs standig, so daB eine
lineare eher als eine akkordische Analyse angebracht zu sein scheint.
Ost i nate oder orgel punkthafte Tendenzen sind trotzdem zu erkennen. So
gi bt es in den ersten sieben Takten der RH ei ne fast ununterbrochene
Wiederholung der Wechseltone g'-a'. T.8 werden sie einen Ganzton
hinaufgeruckt (a'-h') und T.9-13 nochmal einen Ganzton (cis"-dis").
Die harmonischen Felder entstehen aus den Zusammenklangen, die diese
Wechseltone mit den tiefen Liegetonen der LH bilden: C-G-g'-a' (T.1-4),
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F-c-g'-a'(T.5-7), D-A-a'-h'(T.8), E-H-cis"-dis"(T.9-13) und E-(a'-
h')e"(T.14-151). (Das harmonische Feld des Mittelteils des
KlavierstUcks ist von dem Zentralton e bestimmt, T.15-28.) Die
harmonischen Ereignisse in dem StUck sind nicht so sehr die
Aufeinanderfolgen der einzelnen Figurationsmotive, sondern viel eher die
Fortschreitungen von einem harmonischen Feld zum nachsten. Dabei istzu
bemerken, daB es sich urn harmonische Felder von zunehmender Dissonanz
handelt (vgl. T.1-4 mit T.9-13), die durch die nicht parallelen, aber
steigenden TonzUge in den beiden Handen verursacht wird.
Beispiel 4.27 Orge7sonate, I.Satz, T.46-51
In diesem Beispiel werden die harmonischen Felder nicht durch Figuration
oder Orgelpunkte, die das motivische Geschehen des Satzes untermauern,
verursacht, sondern durch das mot ivische Geschehen se1bst. Es hande It
sich namlich urndas Kopfmotiv im Hauptthema des Satzes, das abwechselnd
in den beiden oberen Stimmen erklingt. Die Einsatze dieses Kopfmotivs
sind auf einem steigenden Ganztonzug angeordnet (T.46, LH:f; T.48,RH:g;
T.50,LH:a), der in die vorigen Takte zurUckreicht und auch Uber dieses
Beispiel hinausgeht. Die harmonischen Felder, die dem erwahnten
Kopfmotiv entsprechend je eine Dauer von zwei Takten haben, werden von
dem Dreiklang des Kopfmotivs bestimmt. Folglich ist der Hauptton des
Kopfmot ivs auch zugl eich der Zentralton des betreffenden harmoni schen
Feldes. Wieder ist es bezeichnend, daB die Felder fast unvermittelt
aneinandergereiht sind, nur durch die kurze Achtelgruppe (z.B. T.452,
RH: c'-d'-f'g') verbunden. Auch hier sind die Obergange von einem Feld
zum nachsten ein bedeutenderes harmonisches Ereignis als die
Aufei nanderfo 1ge der einze 1nen Zusammenklange. Wegen des Ganztonzuges
und der folglichen Abwesenheit einer Tonika, auf den er sich grUnden
k6nnte, ist jeder Zentralton zugleich selbst allerdings nur
vorUbergehend - ein Tonzentrum.
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Sicher ist die Harmonik der Instrumentalwerke Distlers mit dieser
Besprechung nicht ersch6pft. 1m gegebenen Rahmen ist es jedoch kaum
moglich, jeden Einzelfall zu beschreiben. Es geht viel eher darum zu
Uberlegen, welche grundsatzlichen Fragen Uberhaupt angebracht sind, und
aus der Besprechung der Stil- und strukturellen Prinzipien heraus einige
Ansatze zu ihrer Beantwortung zu finden. Diese konnten a1s
Ausgangspunkt einer weiteren Untersuchung dienen.
4.3 Rhythmik
Das Kennzeichnende an der Rhythmik in Distlers Instrumentalstil braucht
in diesem Kapitel nicht mehr ausfUhrl ich dargestellt zu werden; es
wurde bereits in den Kapiteln tiber instrumentale Deklamation (3.1.7),
instrumentale Melismatik (3.1.8), Irregularitat (3.1.10) und die
strukturellen Prinzipien in ihrer mehrstimmigen Anwendung (3.2,
besonders 3.2.1) vorweggenommen. An dieser Stelle brauchen deswegen nur
einige erganzende Bemerkungen gemacht zu werden.
Wie in seiner Chormusik ist die metrische Notation in Distlers
Instrumentalwerken nicht einheitl ich. Wahrend die Konzertante Sonate
fur zwei K7aviere noch auf konventionelle Weise mit Taktzeichen und
-strichen verse hen ist, zeigen sich vor allem im II.Satz dieses Werkes
schon die Schwierigkeiten, die Distler hatte, seine Intentionen in solch
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einem Notat ionssystem auszudrucken. Neben Taktwechsel hier und da und
Notengruppen, die uber Taktstriche hinweg mit Balken verbunden sind,
behilft er sich an einer Stelle sogar mit unterschiedlicher Notierung
der beiden Klavierpartien: das 1.Klavier ist im 3/8 und das 11.Klavier
gleichzeitig im 4/8 Takt notiert (vgl. T .54-59). Daraufhin werden in
der Orgelpartita Nun komm, der Heiden Heiland alle Taktstriche
weggelassen. Trotzdem finden sich in den meisten Satzen dieser Partita
vollstandige Taktzeichen. Nur hier und da begnugt sich Distler mit der
Angabe der Zahlzeiten allein, etwa in der 6.Variation, wo nur eine 2
angegeben ist.
DaB Distler mit dieser L6sung nicht endgultig zufrieden war, zeigen die
nachsten Werke: in der Partita Waehet auf, ruft uns die Stimme und in
den Kleinen Orgelchoralbearbeitungen werden sowohl Taktzeichen wie
Taktstriche wieder eingesetzt. D'istler bedient sich nun wieder der
Mittel, die schon in der Konzertanten Sonate vorkamen, namlich
Taktwechsel, Verbindung durch Balken uber Taktstriche hinweg und
Oberbindungen. Letztere durfen deswegen nicht grundsatzlich als
Synkopen angesehen werden (vgl. Bergaas 1978:178-179). Lediglich in den
30 Spielstueken kommt es noch vereinzelt zu einer Preisgabe der
Taktstriche, wie in den Spielstucken Nr.1 und Nr.10. 1m ersteren dieser
Stucke fehlt sogar eine Angabe der lahlzeit. Bezeichnenderweise gibt
Distler im Konzertstilck fur Klavier und Orchester in einer FuBnote zu
T.458 die Taktgliederung, wie er sie im Sinn hatte, auf die er aber im
Notentext verzichtet, "zugunsten einer ubersichtlichen und einheitlichen
Notierung".
Es wurde in der Besprechung des 1rregularitatsprinzips verschiedentlich
darauf hingewiesen, daB, neben dem Verhaltnis der Notenwerte zueinander,
die Addition von Motivzellen verschiedener Lange fur die Rhythmik
Distlers charakteristisch ist. Dort wurde das daraus erfolgende
unregelmaBige Akzentsystem als ein entscheidendes Merkmal des
1rregularitatsprinzips bezeichnet. Es wurde ebenfalls darauf
hingewiesen, daB es auf der Ebene der
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Phrasen kaum zu einer RegelmaBigkeit der Phrasenkonstruktion kommt. Das
heiBt also, daB die Motivzellen nicht auf ubergeordneter Ebene zu
groBeren Einheiten zusammengefaBt werden, wie es etwa fur den
periodischen ZusammenschluB der Phrasen in der Musik der Wiener Klassik
charakteristisch ist. Da der Bereich der Harmonik wegen der Preisgabe
des Prinzips der Akkordprogression nicht mehr der starke Trager von
mus ika1ischer Spannung und Entspannung ist, der er in der dur-mo 11-
tonalen Harmonik war, tritt er diese Aufgabe in erster Linie an die
Bereiche der Melodik und der Rhythmik abo Weil Melodik und Rhythmik in
der klingenden Musik zusammengehoren, ist ihre Trennung nur theoretisch
moglich. Trotzdem ist diese Trennung hilfreich, um den relativen Anteil
beider Gestaltungselemente an der musikalischen Spannung und Entspannung
darzuste11en. Der Melodik kommt wegen der oft erwahnten melodischen
Statik in dieser Hinsicht eine untergeordnetere Rolle zu. Sie erschopft
sich in steigenden, fa11enden oder 1iegenden Tonzugen, besonders wenn
diese Tonzuge die Folge sind von Motivwiederholungen. Folglich ist es
die Rhythmik, die maBgeblich fur Spannung und Entspannung in der Musik
verantwortlich ist.
Bei einer Untersuchung dieser Spannungsmomente kommen Faktoren wie die
Lange der Motivzellen und der Tonzugrhythmus zur Sprache. Diese wurden
schon ausfuhrlich unter den Beispielen 3.85-3.86 und 3.52 behandelt.
Trotzdem soll hier ein weiteres Beispiel untersucht werden, diesmal
allein unter dem Gesichtspunkt der rhythmischen Gestaltung.
Beispiel 4.28.1 Orge7sonate, I.Satz, T.1-71
1 R•• dle, energi.dle Halbe
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Zunachst soll die obere der beiden Stimmen analysiert werden. (In ihr
befindet sich das Thema des Satzes.) Die Zasurzeichen geben dazu einen
ersten Anhaltspunkt. Si e marki eren mel odi sche Abschnitte von
unterschiedlicher Lange, namlich 8, 6 und 12 Viertel. Von diesen laBt
sich der erste Abschnitt, bzw. die erste Phrase kaum unterteilen. Die
zweite Phrase lieBe sich in der Mitte von T;3 unterteilen, wenn Distler
die zweite Viertel des Taktes nicht an die dritte Ubergebunden hatte.
Die letzten drei Viertel der ersten Phrase werden namlich in der zweiten
Phrase aufgegriffen und zu Anfang urn zwei Achtel erweitert. In einer
regularen Gestaltung hatte folgende Rhythmisierung nahegelegen:
Beispiel 4.28.2
Nun wird aber durch die Oberbindung der naheliegenden Unterteilung
entgegengewirkt und es wird das zweite d" aus der Position, die es
regularerwei se gehabt hatte, urn ei ne Achte 1 verschoben. Damit bekommt
das rhythmische Momentum an dieser Stelle einen starken neuen Impuls.
An diesem Fall zeigt sich das Typische der Irregularitat vielleicht noch
besser als es mit Worten beschrieben werden kann. (1m Zusammenhang des
Beispiels 3.85 wurde dieses Verfahren schon erwahnt.)
Die letzte Phrase laBt sich dagegen leichter unterteilen. Ausgerechnet
die Tone vor und nach der Oberbindung (T.31-3) verselbstandigen sich
naml ich hier zu einer Motivzelle, indem sie zweimal wiederholt werden.
Die so entstehende Motivzelle ist nur drei Viertel lang und weicht
deshalb durch ihre Wiederholung vom bis hier geltenden 4/4 Takt abo Das
ist eine weitere Irregularitat im Thema. Die effektive VerkUrzung des
Taktes, die Aufteilung der melodischen Phrase in kleinere Abschnitte und
die punktierten Viertel fUhren alle zu einer Spannungssteigerung, die
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sich erst lost, wenn die beiden Halben die Motivlange ab T.54 wieder auf
sechs Viertel dehnen.
1m Kontrathema HBt sich der Rhythmus auf ahnl iche Weise analysieren,
auch wenn Zasurzeichen dabei keine so groBe Hilfe sind. Es handelt sich
in den ersten vier Takten urn ein Motiv (T.1-31), das ab T.32 urn einen
Ganzton nach oben transponi ert wird. Irregul aritat entsteht dadurch,
daB die dem T.31 entsprechende. Viertel in T.5 fehlt, ferner dadurch, daB
die schrittweise aufgefullte Rahmenterz g-e (T.23-24) eine Viertel
kurzer ist als die ihr entsprechende Rahmenterz e-g (T.13-21). Gleiches
gilt fur die Takte 3-4. Zusammen mit der Transposition hat diese
Irregularitat eine Steigerung in der rhythmischen Spannung zur Folge.
Ab 1.5 tritt eine Motivverkurzung ein, indem aus dem vorigen Motiv der
SchluB herausgelost und auf derselben Tonhohe wiederholt wird (T.51-3).
Hier ist es nur noch drei Viertel lang, welches zu einer weiteren
Steigerung der rhythmischen Spannung fuhrt. Bei seinem letzten
Erschei nen wird das Mot iv jedoch wieder auf sieben Vierte 1 gedehnt
(T.54-71). Bei dieser Dehnung werden die Notenwerte langer und beides,
sowohl die Dehnung als die Verlangerung der Notenwerte, hat eine
Lockerung der rhythmischen Spannung zur Folge.
In beiden Stimmen ist also ein ahnliches Verfahren zu beobachten: ein
Kopfmot iv erkl ingt, wird zunachst fortgesetzt durch Wiederho 1ung oder
Erweiterung, dann folgt eine Steigerung durch Unterteilung und
Verkurzung, die schlieBlich in eine Dehnung und einen SchluB ubergeht.
Diese rhythmische Spannungskurve und das iht zugrunde liegende Verfahren
kann an zahlreichen Fallen beobachtet werden, z.B. Nun komm, der Heiden
Heiland, II.Satz, I.Variation (Beispiel 3.73); Waehet auf, ruft uns die
Stimme, 111.Satz, fugenthema (Beispiel 3.4); 30 Spielstueke, Nr.3,
Oberstimme, T.1-6; Vorspiel zu Mit Freuden zart, Oberstimme, T.I-6
(Beispiel 3.5).
Auf ubergeordneter Ebene kommt dieses Verfahren ebenfalls vor, besonders
wenn es sich urn ausgedehnte Bearbeitungen eines Themas handelt.
Verkurzungen und Dehnungen des thematischen Materials tragen zur
Steigerung oder Verringerung der musikalischen Spannung bei. Beispiele
dafur sind die wechselnde Dichte der Themeneinsatze in den
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imitatorischen Abschnitten des Cemba7okonzerts (1.Satz, 1.27-107) und
des Konzertstueks fur K7avier und Orehester (T.520-557).
Die hier exemplarisch dargestellte Funktion der Rhythmik in der
musikalischen Spannungskurve ist zwar fur viele, aber durchaus nicht
a11e Fa11e kennzeichnend. Wo es sich etwa urn Beispiele instrumentaler
Melismatik handelt, ist eher ein frei schwebender Rhythmus
charakteristisch, der, zusammen mit melodischer Statik, fast zu einer
Suspendierung des musikalischen Spannungsaufbaus und -abbaus fuhrt. Die
Unterteilung der Zahlzeit in kleinste und vielfaltige Notenwerte hat
solch eine starke Irregularitat auf dem Vordergrund des Satzes zur
Folge, daB das Zustandekommen von ubergeordneten Gestalten verhindert
wird. Und es sind ja gerade diese ubergeordneten Gestalten, die auf der
Mot i vebene die Spannung verursachen, von der i m Zusammenhang mit dem
vorigen Beispiel die Rede war. Die Beispiele 3.69-3.76 magen dieses
nochmal exemplifizieren, eben so das Bicinium aus der Partita Waehet auf,
ruft uns die Stimme.
Motorik bietet zum schwebenden Rhythmus den Gegenpol. Aber auch in ihr
geht es nicht so sehr urn ein Auf und Ab in der Spannungskurve, sondern
urn das Einhalten einer hohen, aber mehr oder weniger konstanten
Spannung. Si e i st a1so das Gegenteil ei ner Suspend i erung der
Spannungskurve und ist abhangig von stark ausgepragten rhythmischen
Gestalten und haufigen Wiederholungen, auch wenn sie zum Teil in
irregularem Verhaltnis zueinander stehen. Es ist gerade diese
Irregularitat, die die Motorik in Distlers Musik von ihrem barocken
Gegenstuck unterscheidet. Die treffendsten Beispiele hierfur kommen im
II 1. Satz des Cemba 7okonzerts vor, etwa in der 3. oder 4. Vari ati on
(Beispiel 3.9) oder in der 12. oder 13. Variation.
Polyrhythmik wurde in 3.2.1 als Irregularitat im zeitlichen Bereich
beschrieben (siehe p.202). Es handelt sich darum, daB Stimmen im
mehrstimmigen Satz metrisch nicht aufeinander abgestimmt sind. Dort
erhalt die Besprechung uber die Anordnung im Bereich der Tonhahe
graBeres Gewicht, und so sind einige weitere Bemerkungen spezie11 zur
Po1yrhythmi k an d i eser Stelle durchaus angebracht. Metri sche
Di skrepanzen zwi schen Themen und i hren Begl eitfiguren kommen so haufig
vor, daB sie als die Norm angesehen werden kannen (siehe Cemba7okonzert,
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I.Satz, T.152-159, Beispiel 4.11; Cembalokonzert, III.Satz, 3.Variation,
Beispiel 3.9; Alte Spieluhr, Beispiel 3.17). Aber aueh anderswo im Satz
sind die Stimmen oft nieht miteinander synehronisiert und es entstehen
komp1izierte polyrhythmi sehe Gebilde. Unterseh iedl iehe Zah1zeiten in
den versehiedenen Stimmen konnen dafur verantwortl ieh sein (Beispiel
4.29), ebenso untersehiedliehe Lange der Motivzellen (Beispiel 4.30).
Beispiel 4.29 Partita Jesus Christus, unser Heiland, Rieereare,
1.60-74
Zahlzeiten, die in diesem Absehnitt identifiziert werden konnen, sind:
punktierte Aehtel (BaB, 1.61-69; Tenor, 1.68-74), Viertel (Tenor, 1.61-
63; Alt, T.61-67; Sopran, T.67-74) und Aehtel (Alt, 1.67-74). Dabei
kann nieht uberall eindeutig entsehieden werden, urnwelehe Taktarten es
sieh handelt. So konnte die Taktart im BaB als 6/16 oder als 24/16
aufgefaBt werden. Eindeutiger ist dagegen der 3/4 Takt im Sopran und
der 5/8 Takt im Alt ab T.67. Der in T.43 vorgezeigte 3/8 Takt geht in
diesern Gewirr ganz unter. An dem Beispiel wird klar, daB sieh Distlers
Rhythmik dem konventionellen Taktdenken der dur-moll-tonalen Musik
entzieht. Wie es in dem zu Anfang von 3.2.1 angefuhrten Distler-Zitat
heiBt, handelt es sieh eher urn eine "Selbstandigkeit" oder
"Selbstverantwortliehkeit" der "Struktur im Einzelnen". Und auf die
Frage, ob denn soleh eine komplizierte Struktur wie die obige uberhaupt
beirn Anhoren in seinen Einzelheiten zu erkennen ist - ahnliehes konnte
man im Hinbliek auf die Pastorale der Partita Christ, der du bist der
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he7le Tag fragen, oder sogar beim 15. der 30 Spie7stilcke -, ware die
Antwort, daB es in erster Linie gar nicht darum geht, sondern urn die
"Steigerung der groBen architektonischen Gesamtwirkung". Hier erkennt
man wieder ganz klar die Realisierung des linear-additiven Stilprinzips
im Bereich der Rhythmik.
Beispiel 4.30 Orge7sonate, III.Satz, T.150-163
In dem zweistimmigen Abschnitt (1.150-153) ist das Motiv der RH einen
Takt lang; wenn man die Sequenz in Betracht zieht, so sind die
Sequenzgl i eder jeweil s zwei Takte 1ang (1.148-153). Dagegen hat das
Motiv in der LH (1.147-153) eine Lange von vier Achteln. Obwohl sich
dieses Motiv in den folgenden Takten etwas andert, bleibt seine Lange
bis 1.160 unverandert. Die LH und die Pedalstimme enthalten beide das
Kopfmot i v des Themas. Wahrend die Vers i on der RH e i ne Lange von zwei
Takten hat, wird die Version der Pedalstimme in einem Zyklus von drei
Takten wiederholt. In den Takten 153-160 handelt es sich also urn eine
ZusammenfUgung von Motiven, die vier, sechs und neun Achtel lang sind.
Folgl ich sind die Motivzyklen der drei Stimmen nicht synchron und fallen
die Akzente in jedem Takt anders. Erst mit dem gemeinsamen Akzent der
beiden unteren Stimmen (T.161) Huft diese Polyrhythmik aus und geht




Die Bedeutung dieses und ahnlicher Abschnitte in Distlers Musik (siehe
z.B. Orge7sonate, I.Satz, T.98-104; Cemba7okonzert, I.Satz, T.43-51,
Beispiel 3.90; Sonate Fur zwei Geigen und K7avier, III.Satz, T.95-102)
1iegt darin, daB sie die rhythmische Entsprechung des Tonzugprinzips
sind. Man kann die Motivzyklen namlich als lUge verstehen, die jeweils
mit einem anderen leitintervall gegeneinander gesetzt sind. Die
gemeinsamen Akzente in den Takten 153 und 161 bekommen dann dieselbe
Ubergeordnete Bedeutung wie GerUstklange, die im Bereich der Tonh6he
Anfang und Ende eines TonzuggefUges markieren. Man k6nnte die Analogie
noch weiter fUhren, indem man dabei von rhythmischen Konsonanzen
spricht, die Anfang und Ende des aus rhythmi schen lUgen bestehenden
GefUges marki eren. Das GefUge zwischen diesen "Konsonanzen" besteht
dann aus rhythmi schen Dissonanzen. Man k6nnte diesen Abschni tt ferner
a1s das rhythmi sche GegenstUck zur Pradetermi niertheit im
Tonh6henbereich, die unter Beispiel 3.93 besprochen wurde, betrachten.
So gesehen ist der Abschnitt ein erstaunliches Beispiel fUr die
Integritat des Stils Uberhaupt.
In der Einleitung zu seiner Besprechung der Rhythmik Distlers schreibt
Bergaas:
"If anyone element of Distler's style can be singled out as the
most characteri stic, that element must be rhythm. At the same
time, his concept of the function of rhythm is probably the most
archaic aspect of his technique. This concept is carried so far
beyond the practice of early music, however, that it creates a
genuinely modern rhythmic style. Indeed, it is primarily this
modern, complex rhythm which places Distler's keyboard works into
the virtuoso category" (Bergaas 1978:176).
So widersprUchlich diese Aussage auch auf den ersten Blick scheinen und
so vie1 man an den darauffo 1genden AusfGhrungen auszusetzen haben mag
(vgl. 2.1), so trifft sie doch ein wesentliches Merkmal der Distlerschen
Rhythmi k, das man kaum anders ausdrGcken kann. Durch die vorl iegende
Studie wird dies, allerdings in ganz anderer Darstellung, bestatigt.
Der EinfluB der "niederlandisch-nordischen Polyrhythmik" darf zwar nicht
Ubersehen werden, nur sollte darGber nicht der Eindruck entstehen, daB
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der rhythmi sche Aspekt des St i 1s, gemessen an den anderen Aspekten,
nachhinkt. Durch die Stil- und strukturellen Prinzipien, die ihn
I
bedingen, bekommt er namlich durchaus ein eigenes, sogar ein ganz
eigenwilliges Geprage - hier sei besonders auf die Deklamations-,
Irregularitats- und Tonzugprinzipien hingewiesen womit er aber
zugleich ein integraler Teil des Stils wird, weil die anderen Aspekte
ebenfalls auf diesen Prinzipien beruhen. Und wie bei diesen vollzieht
sich in der Rhythmik auch eine Befreiung von dem dur-moll-tonalen Erbe.
4.4 Formale Gestaltung
Formale Gestaltung in der Musik betrifft die "Gesamtheit der im Horen
erlebten Beziehungen [der] Tone" (Erpf 1967:213). Welcher Art diese
Beziehungen auf der strukturellen Ebene der Instrumentalwerke Distlers
sind, war der Besprechungsgegenstand in 3.1 bis 4.3. Damit ist die
Untersuchung eines wesentlichen Teils der formalen Gestaltung dieser
Musik schon vorweggenommen. Was ubrig bleibt, ist die Frage nach der
formalen Geschlossenheit der Werke. Diese schlieBt eine Untersuchung
nach den musikalischen Gattungen, die in Distlers Instrumentalwerk
vorkommen, ein, wie auch eine Darstellung der formalen Gestaltung auf
thematischer Ebene, das heiBt der thematischen Disposition.
Wie im Falle der anderen Stilelemente so ergibt sich auch die formale
Gestaltung von Distlers Instrumentalwerken aus der Realisierung der
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Stil- und strukturellen Prinzipien. Damit wird die schon after
konstatierte Integritat des Stils ein weiteres Mal bestatigt .
•
Die Art der Verbindung von kleinen und kleinsten musikalischen Einheiten
wurde schon unter dem strukturellen Prinzip der Motivreihung
beschrieben. Diese durch das Irregularitatsprinzip bedingte additive
Reihung wiederholt sich auf haheren Ebenen, so daB sie schlieBlich als
ein allgemeines Merkmal des ganzen Werkes, auch des mehrsatzigen, und
damit des Stils uberhaupt erscheint. Die Eigenschaften der Reihung auf
Motivebene, naml ich ein graBeres oder minderes MaB an Lockerheit und
Irregularitat, gelten auch auf den h6heren Ebenen des Satzes. Das sieht
man u.a. an der Entscheidungsfreiheit, die der Komponist in vielen
Fallen dem Ausfuhrenden laBt. Als Beispiel mag die Orge7sonate gelten.
1m I.Satz dieses Werkes steht unter T.17 die Bemerkung "Da capo ad
libitum". Die Bemerkung ist unklar, da eine Wiederholung des
Satzanfangs hier aus Stimmfuhrungs- und anderen Grunden nicht in Frage
kommt. Sie bezieht sich deshalb wahrscheinlich auf die Wiederholung des
Abschnitts T.17-83. Wenn das stimmt, so wird dem Interpreten eine
Entscheidung mit fur die Form weitreichenden Folgen uberlassen. Infolge
eines nicht wieder ruckgangig gemachten Manualwechsels der Stimmen
(T.67) endet das Stuck unter Wegl assung der Wiederho 1ung mit anderer
Regi strierung a1s mit der es angefangen hat. Dagegen erkl ingt die
Wiederholung, wenn sie gespielt wird, mit vertauschter Registrierung der
Stimmen, und erst der nun zum zweiten Mal erfo 1gende Manual wechse 1 in
T.67 stellt das ursprungliche Verhaltnis wieder her. Ganz abgesehen
davon, macht der zur Diskussion stehende Abschnitt den gr6Bten Teil des
Satzes aus - vor ihm findet nur die Exposition des Hauptthemas statt und
ab T.84 folgt schon die Coda -, und seine Wiederholung oder nicht hat
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also wichtige Folgen fur die Proportionen des gesamten Satzes. Das mag
aus folgendem Schema deutlich werden:
I I I 1
T()kt A 111 28 3i1 52 68 ~1 28 3'" 52 bB ) g"
A.Th. 2.Th. A.Th. Ep- l.Th. An.. .Th. 4.Th_ fop. 2.Th. A.Th. CoJo
(£x(Josition) {Vtrk.AfZ~ (Vtariitrt) (verkurz.t) (variiert)
I L-1 I I ~ I "---j I
Th. • Tht~a c.p. = Episode
Die oberen Klammern beziehen sich auf die Anordnung der Abschnitte ohne,
die unteren Klammern auf ihre Anordnung mit Wiederholung. Es ist klar,
daB sich die Ergebnisse der beiden Reihungen stark von einander
unterscheiden. Trotzdem kommt es in beiden Fallen zu einer
symmetrischen Anordnung, die die formale Geschlossenheit gewahrleistet.
1m II.Satz darf, 1aut Vermerk des Komponi sten, unter Umstanden - bei
registriertechnischen Schwierigkeiten - die Einleitung wegfallen, ebenso
der im Vorwort so bezeichnete Trioteil des III.Satzes, beides mit
vergleichbar schwerwiegenden Konsequenzen fur die Form als Ganzes.
In den Orgelpartiten (Ausnahme: Waehet auf, ruft uns die Stimme) ist es
dem Interpreten freigestellt, den Rahmen der Werke zu sprengen und
einzelne oder mehrere Satze fUr sich zu spielen. Nur keine Umstellungen
in der Reihenfolge der Satze sind gestattet. (Dies gilt laut Nachwort
sogar fUr die Variationssatze der 30 Spie7stileke.) Umgekehrt ist bei
den 30 Spie7stileken dem AusfUhrenden die Moglichkeit gegeben, selbst
verschiedene Satze zu groBeren Reihungen zusammenzustellen, die ersten
vier StUcke etwa zu einer Sonatine. Wenn auch der Werkcharakter der auf
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diese Weise modifizierbaren Werke nicht aufgehoben ist, so bekommt er
immerhin eine spielerische Auflockerung" die sich dem jeweiligen
Gebrauchszweck anzupassen vermag. Dies gilt allerdings nicht fOr die
groBen Konzertwerke, die Konzertante Sonate fur zwei K7aviere oder das
Streichquartett. Ganz allgemein betrachtet scheint sich also mindestens
zum Teil eine Loslosung von dem herkomml ichen Formbegriff mit seiner
implizierten Unantastbarkeit des Werkcharakters zu vollziehen. FOr die
Frage der formalen Geschlossenheit der" Werke ist das eine wichtige
Erkenntnis.
Die formale Geschlossenheit der Werke beruht nun einerseits auf dem
relativ frei gehandhabten Prinzip der additiven Reihung, andererseits
aber auf der konsequenten Durchstrukturi ertheit der TonzuggefOge. Wie
das TonzuggefOge den Zusammenhang der Satzstruktur gewahrleistet, wurde
ausfOhrlich in 3.2, besonders unter 3.2.3, besprochen. Der oben
erwahnte additive Charakter der Formbildung ist also ganz allgemein in
der stark ausgepragten Durchstrukturi erthei t des Satzes verankert und
findet in ihr seinen Ausgleich. Dieses Verhaltnis ist fOr die
Betrachtung der formal en Geschlossenheit von Distlers Instrumental-
werken, wie auch der formalen Gestaltung Oberhaupt, von groBter
Bedeutung. Darum wOrde eine Untersuchung der Form, die allein die
thematischen Beziehungen in der Musik berOcksichtigt, zu vollig falschen
Ergebnissen fOhren.1
4.4.1 Gattungen
Die Titel von Distlers Instrumentalwerken lassen die Auseinandersetzung
des Komponisten mit historischen Gattungen klar erkennen. Es seien nur
einige Beispiele genannt: Partita, Ricercare, Fuge, Bicinium,
Pastorale, Toccata. Diese Auseinandersetzung ist auch in Titeln wie
Konzertante Sonate und Konzertstuck oder in der Gattung des
Cembalokonzerts zu erkennen. Ober die Bedeutung von historischen
Vorbildern in Distlers Schaffen wurde schon viel geschrieben, am
treffendsten in den Beitragen von Helmut Bornefeld (vgl. Bornefeld 1958
und Bornefeld 1963). Es ist nicht Ziel der vorliegenden Studie weiter
auf dieseri "schopferischen Historismus" einzugehen. Vollstandig-
keitshalber mag aber eine von Distlers eigenen AuBerungen hierzu zitiert
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werden. Es ist die Vorbemerkung zu seiner Orgel part ita Waehet auf, ruft
uns die Stimme.
"Die vorliegende Orgelpartita Uber den Choral Waehet auf, ruft uns
die Stimme setzt mein Bestreben urn eine fUr das zeitgenossische
Schaffen fruchtbare Auswertung des alten, barocken und vorbarocken
Klangidea 1s der Orgel und der ihm gemaBen Formtypen fo1geri cht i9
fort - eine aus intensiver praktischer Beschaftigung mit alten
Orgelwerken an Ort und Stelle gewonnene Oberzeugung, aus der
heraus bereits meine erste groBere Arbeit dieser Gattung, die
Choralpartita Uber Nun komm, der Heiden Heiland ... entstanden ist,
und die mir auch in Zukunft als einer der Wege, zum mindesten der
mir gemaBe Weg zu einer neuen Orgelmusik erscheint, die sich
bemUht, aus der Gebundenheit des bloB ZeitgemaBen wieder
vorzustoBen in das Reich des tndgUltigen.
Vergessen wir freilich nicht: Die letzte Entscheidung darUber, ob
dieses Ziel etwa auf eben diesem Weg zu erreichen sein wird, wird
in der Folgezeit bei einer derart offensichtl ich rUckgewandten
Haltung einer durch das Erleben der altdeutschen Kunst
hindurchgegangenen und zut iefst von ihr beei ndruckten Generat ion
in erster Linie abhangen von der Starke und Eigenstandigkeit
wahrhaft schopferischer Einzelpersonlichkeiten, die nicht nur sich
selbst gegenUber diesen Einflussen mit Erfolg durchzusetzen,
sondern Uber sich selber hinaus den Geist und die Sprache und die
Formgebung unserer Zeit mit den Elementen jener hierarchisch-
strengen Kunst der Alten zu verschme 1zen vermogen. Es hande It
sich eben nicht urneine bloBe 'Bluttransfusion', urndie BegrUndung
also der Scheinexistenz eines keinen selbstandigen Lebensraum
beanspruchenden unstarken Neunazarenertums, sondern urn einen
ProzeB h6chst sublimer Art, der seine Berechtigung zum Teil aus
einer Wahlverwandschaft Uber Generationen und Jahrhunderte hinweg
ableitet, der h6chstens gleichni shaft, also jenseits aller
irgendwie faB- und deutbaren analytischen Betrachtungsm6g1ichkeit
zu erkennen ist (vergleichbar etwa h6chstens dem geheimen
Wiederaufstehen der Klassik in der Renaissance und im Manierismus,
der Gotik in Barock und Rokoko), dessen letzter Sinn indessen zu
sehen ist in einem neuen Willen zur Bandigung und Zucht gegenUber
dem UngestUm einer durchaus chaotischen, jeder Bindung und damit
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Begrenzung widerstrebenden, primitiv-, ja schier barbarisch-
jugendlichen, in vieler Hinsicht noch, oder besser gesagt: wieder
kunstfernen Generation."
Weil Distler von einem ProzeB spricht, der zwar erkennbar ist, aber doch
"jenseits aller irgendwie faB- und deutbaren analytischen Betrachtungs-
m6g1ichkeit" steht, sieht sich die Stilanalyse hier vor einem Dilemma.
Sie muB sich zu einer Sache iuBern, die nicht erklirt werden soll. Der
Ausweg scheint zu liegen in einer Betonung der "Wahlverwandtschaft", aus
welcher der ProzeB seine Berechtigung ableitet. Diese Wahlverwandschaft
ist nur deshalb m6g1ich, weil sie auf struktureller Ebene realisierbar
ist. Das heiBt also, daB die "Auswertung" alter "Formtypen" auf
struktureller Ebene Mittel bereitstellt, die in den eigenen Stil
integrierbar sind. Es wurde schon mehrmals darauf hingewiesen, daB
Distler nur solche Stilmittel wiederbelebt, die mit den Intentionen
seiner eigenen Stil- und strukturellen Prinzipien zu vereinbaren sind
(vgl. p.58 und 95). Das gilt auch fur den Bereich der formal en
Gestaltung, wo das Prinzip der Reihung als ein diesbezugliches Beispiel
angesehen werden kann.
Es muB gesagt werden, daB Distler die alten Gattungen auf oft h6chst
originelle Weise seinen eigenen Intentionen gemiB umbildet. So ist der
III.Satz der Partita Waehet auf, ruft uns die Stimme eine Synthese
zwischen Fuge und cantus firmus-Satz und der I.Satz der Konzertanten
Sonate fur zwei Klaviere eine Synthese zwischen Invention und
Sonatensatzform (siehe die Analysen hierzu in 4.4.2).
Neben den historischen Gattungen muB in Distlers Instrumentalmusik
auBerdem auf zwei Gattungen hingewiesen werden, die hier als die
Kleinform und die GroBform bezeichnet werden sollen. Wie bei den
Vokalwerken gehort die Mehrheit der Instrumentalwerke Distlers zur
Gattung der Kleinform. Zudem stellen mehrere Sitze der groBen
Instrumentalwerke sich aus einer Reihung von Kleinformen zusammen, so
z.B. die Variationen als II.Satz der Partita Nun komm, der Heiden
Heiland oder als III.Satz des Cembalokonzerts. Ebenso muB unterschieden
werden zwischen Gattungen, die sich irgendwie auf ein vorgegebenes Lied
und des sen Formkra fte stutzen, etwa a1s c.f., und solchen, die ihre
eigenen Formkrafte entwickeln. Die Mehrheit der Instrumentalwerke
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geh6rt zur ersten Kategorie. So grOnden sich nur 11 der 30 Spie7stucke
nicht auf einen c.f. und von den Obrigen Orgelwerken entfaltet nur die
Orge7sonate eine selbstandige Thematik. Bei den anderen gr6Beren
Instrumentalwerken grOnden sich der III.Satz des Cemba7okonzerts sowie
alle drei Satze der Sonate fur zwei Geigen und K7avier auf vorgegebene
Lieder.
Aus diesem Sachverhalt laBt sich auf eine besondere Affinitat Distlers
zur liedgebundenen und zur Kleinform schlieBen. An den in der
vorliegenden Studie vollstandig zitierten Werken (Spie7stuck Nr.7,
Beispiel 3.94; Hirtenmusik, Beispiel 3.53; Choralvorspiel zu Ach wie
f7ilchtig, ach wie nichtig, Beispiel 3.95) zeigt sich seine
formvollendete Handhabung beider Gattungen. Es ist aber nicht zwingend,
daraus eine Unfahigkeit des Komponi sten abzuleiten, in gr6Beren Formen
ohne c.f.-Bindung zu komponieren. DaB jedoch solche Folgerungen, auch
generell Ober die Einseitigkeit des Distlerschen Schaffens, in Umlauf
gewesen sein mOssen, zeigen folgende Zitate gerade, indem sie sich
dagegen wehren:
"Gegen die unglOckselige Neigung, insbesondere der Fachwelt, einen
auf einem Gebiete Erfo1grei chen festzunage 1n und ihm auf andern
Gebi eten die Fahigkeiten abzusprechen, 1ehnte sich Hugo Distler
heftig auf. In seinem rasch bekannt gewordenen Morike-
Liederbuch .... widerlegte er eindeutig diese allzu bequeme, wie es
schei nt fast unausrottbare Einstell ung. (Hier sei noch auf eine
seiner letzten vollendeten Arbeiten, ein Streichquartett,
hingewiesen.)" (Schaeuble 1943:11-12).
In einer Besprechung des Cemba7okonzerts schreibt Larry Palmer:
"Thisis assuredly no student work. It 1ays to rest doubts one
might have about Distler's ability to write for instruments, or,
for that matter, about his abil ity to work in 1arger forms"
(Palmer 1969:13).
Eine gewi sse ZurOckha ltung Dist1ers gegenOber der Gattung der groBen
Instrumentalform laBt sich indessen nicht leugnen, wenn auch von
Unfahigkeit nicht die Rede sein kann. So fOhlte sich Distlers Lehrer
315
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
Hermann Grabner, mit dem der Komponist auch noch nach seiner Studienzeit
in Verbindung blieb, immer wieder genotigt, Distler zu einem groBen
Orchesterwerk Mut zu machen:
"...Ihre neuen Motetten zeigen mir wieder, daB Sie es verstanden
haben, sich einen ganz personlichen Vokalstil fortschrittlicher
Art zu bilden. Es muB nur noch etwas dazukommen, damit Sie das
erreichen, dessen Fehlen Ihnen jetzt ein unbefriedigtes Gefuhl
hervorruft: ich meine, Sie muBten fur einige Zeit einmal alle Ihre
Verpflichtungen gegenuber Verlag etc. zuruckstellen und ohne
irgendwelche Reflexionen an ein ganz groBes Orchesterwerk gehen,
in dem Sie nach Herzenslust sich richtig austoben ...11 (zitiert
nach Grusnick 1964:60).
Fast zwei Jahre spater schreibt er, nach Erhalt der Partitur des
Cemba7okonzerts:
"Nun, mein lieber Distler, habe ich nur noch den Wunsch, daB Sie
ein groBes Orchesterwerk schreiben, vielleicht eine Symphonie oder
ein Konzert; aber bitte kein 'concerto grosso', keine 'sinfonie
concertante', dafur aber frei von der Leber weg und - mit rechter
Klangfreudigkeit, vergessen Sie einmal den strengen Norden, in dem
Sie wirken und denken Sie einmal ganz an die sonnigen Almen ihrer
Heimat, dann wirds bestimmt!" (zitiert nach Grusnick 1964:61).
Und Helmut Bornefeld schreibt:
"Hugo Distler hat sich ... immer in erster Linie als Chorkomponist
gefuhlt und auBerte des ofteren, daB das Problem des
Instrumentalen fur ihn noch nicht restlos gelost sei. Es ware
kurzsichtig, darin eine Begrenzung seiner Begabung sehen zu
wollen. Seine chorische Leistung ist (gerade in ihrer Opposition
zum alles beherrschenden Instrumentalismus) so uberragend, daB es
- vollends fur so ein kurzes Leben - fast unnaturlich ware, auch
hier endgultiges geleistet zu haben" (Bornefeld 1947b:144).2
Als Beispiel dafur mag das Konzertstuck fur K7avier und Orchester
gelten. Distler war mit seiner Arbeit nicht zufrieden und 109 es noch
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vor der Urauffuhrung zuruck (Herrmann 1973:99-100). AuBerdem uberlegte
er, "noch bei Hindemith Orchester- und Kammermusikkomposition zu
studieren" (Grusnick 1964:60).
\Angesichts der erfolgreichen Auseinandersetzung mit der Gattung der
Sonate in seinem ersten veroffentlichten Werk, der Konzertanten Sonate
fur zwei K7 aviere, ist diese Zuruckhaltung der groBen Instrumental form
gegenuber a11erdings erstaunl ich, zumal Grabner dieses Werk auch noch
spater (namlich im zuerst zitierten Brief) vo11 Anerkennung erwahnt.
(Siehe die Bemerkung zu dieser Auseinandersetzung mit der Gattung der
Sonate am SchluB von 3.1.6.1.). Urn der Problematik etwas mehr auf den
Grund zu gehen, mag sie von folgender Seite beleuchtet werden. Zu den
Aufgaben, die Distler mit dem Antritt seines Amtes in Lubeck ubernahm,
gehOrte auch ein Kinderchor, der regelmaBig im Gottesdienst zu singen
hatte. "Diese neue Aufgabe hatte fur Distler eine entscheidende Wende
seines Wirkens und Schaffens zur Folge, deren weittragende Bedeutung ihm
durchaus bewuBt war" (Herrmann 1973:45). Distler selbst berichtet:
"Ich ubernahm von meinem Vorganger einen winzigen, miserabel
bezahlten Knabenchor, wie es in manchen norddeutschen Gegenden bei
der Singunlust der Gemeinden noch ublich ist. Dazu muBte ich das
Erbe an Notenmaterail antreten, das, in groBen Stapeln und seit
manchem Jahrzehnt unverandert und langst vergil bt, den Schrank
fullte. Noch heute ist mir der Schrecken gegenwart ig, der mir
beim Eroffnen und Sichten der Bestande in die Glieder fuhr: da war
nichts als die ubliche, uble Chorliteratur aus der Zeit urn die
Jahrhundertwende, fade, abgestandene und schlechte Marktware, wie
wir sie ja leider noch heute vielerorts antreffen.
Damals tat ich etwas, vor dessen praktischen Folgen ich lange Zeit
hindurch Sorge hatte, das ich a11erdings mittlerweile als den
eigentlich ersten Schritt zur Selbsverantwortlichkeit gegenuber
den Anforderungen meines Berufes anzusehen gelernt habe. Ich
'entrumpelte', das heiBt, ich verbrannte den ganzen Plunder, nicht
ohne vorher mir von jeder der Motetten ein Part iturexemp 1ar aus
den Flammen gerettet zu haben, zur bleibenden, unruhmlichen
Erinnerung an das Chaos, das ich vorgefunden und aus dem heraus
ich meine Arbeit begonnen. Damit aber noch nicht genug: der
Schei terhaufen war entzundet und forderte wei tere Opfer.' Und,
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einma 1 bei der Arbei t, verbrannte ich noch mehr, sozusagen mei n
eignes besseres Ich - all meine angefangenen oder bereits fertigen
zahl- und umfangrei chen sinfoni schen und chori schen Monstrewerke
namlich, so, wie sie waren. Angesichts der nUchternen Forderungen
des Tages hatten sie mit einem Mal schier jegl iche Bedeutung, ja
Sinn und Berechtigung fUr mich verloren. Und ich wUBte
nachtragl ich fUrwahr schwerl ich zu sagen, we1che von den beiden
feierlichen Inquisitionen sich als glUckhafter fUr mich erwiesen
habe. Hatte ich damals MuBe und Zeit genug zum Nachdenken gehabt,
ware mir wohl die Krisis deutlicher zu BewuBtsein gekommen, in der
ich mich befand. Zu meinem GlUck hatte ich alle Hande voll zu
tun. Und, urnmein GlUck voll zu machen, erstand mir in dem einen
meiner beiden Pfarrer ein treuer Beistand und anregender,
verstandiger Ratgeber. Da wuchs denn von Sonntag zu Sonntag
Werklein urn Werklein, wie es die Kirchenjahreszeit verlangte, und
meine ChorschUler halfen mir getreulich bei der mUhevollen
Abschreibearbeit der Chorstimmen. So entstand die Sammlung jener
kleinen, anspruchslosen Satzchen, die ich dann nachtraglich unter
dem Titel Der Jahrkreis veroffentlicht habe. Und vielleicht ist
gerade jener Geist der Notdurft und des 'holden Bescheidens', das
dem Bandchen bei seinem Weg in die Welt half, Freunde zu gewinnen
in Stadt und Land.
So ist mir denn mein Jahrkreis so recht zum guten Nothelfer
geworden. Ich konnte nun erst recht zum Erzah 1en anheben, wie
dieser gesegnete Anfang einen voll igen Wandel meiner Auffassung
von Wesen und Aufgabe meines Berufes eingeleitet und wie, fast
Hand in Hand mit dieser inneren Wandl ung und Klarung, auch nach
auBen hin, erst zaghaft, dann immer bestandiger meine Tatigkeit
mir Erfo 19 brachte. Und wenn nun inzwi schen doch wieder die
'groBe Welt', die Wirkungsmoglichkeit in die Breite und Tiefe und
schlieBlich ein Weg, der von der selbst auferlegten Beschrankung
zum OberfluB, zur freien VerfUgung Uber Form und Mittel gefUhrt,
vor mir sich aufgetan, so mochte ich nicht urn alles in der Welt,
daB ich jenes guten Geistes vergaBe, der mir meinen Jahrkreis
eingegeben" (zitiert nach Herrmann 1973:45-46).
Es ist anzunehmen, daB die Konzertante Sonate fur zwei Klaviere zu den
Werken zu zahlen ist, die Distler auf diesem Scheiterhaufen
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"verbrannte", zumal er sich wah rend dieser Zeit beim Verlag urn ihren
RUckzug bemUhte (vgl. Herrmann 1973:27-28).
Es galt also, auch die Instrumentalform wieder neu zu erobern, und der
Weg, den Dist1er a1s den ihm gemaBen ansah, war der Uber die c. f.-
gebundene und die Kleinform. Das geht aus seinen zunachst
ver6ffentlichten Instrumentalwerken hervor. Noch im Nachwort zu den 30
Spie7stileken schreibt er (1938): "Es k6nnte sich sogar die M6glichkeit
ergeben, an Hand dieser hier erst nur keimhaft entwieke7ten Spie7formen,
etwa der Toccata, der Fuge, der Passacagl ia, zurilekzu7eiten zu der
ehrwUrdigen Formenwelt der klassischen Orgelkunst." (Hervorhebung, W.L.)
DaB Distler auf diesem Wege zu erstaunlichen Ergebnissen kam, mag neben
den schon erwahnten Kleinformen auch an den groBen c.f.-gebundenen
Werken gesehen werden. Er gewann der c.f.-Komposition damit v6l1ig neue
M6glichkeiten abo Als Beispiel mag die Fuge aus der Partita Waehet auf,
ruft uns die Stimme genannt werden, ebenso die Benutzung von alten
Volksliedern in einer Sonate fUr Geigen und Klavier. DieUberragende
Leistung in dieser Hinsicht ist sicher der III.Satz des Cemba7okonzerts.
Distler ist den oben erwahnten Weg nicht mehr zu Ende gegangen. Die
Stilanalyse muB fragen, ob es dafUr vielleicht andere GrUnde gab neben
den zweifelsohne mit Distlers Lebensschicksal zusammenhangenden (wie der
frUhe Tod, der Krieg, die berufliche Oberlastung der letzten
Lebensj ahre, oder eventue 11 sogar die Anprangerung seines
Cemba7okonzerts als "kulturbolschewistisch" und als "entartete Kunst"
(Herrmann 1973:117). Liegt das "Problem des Instrumentalen" nicht etwa
auch in der Eigenart des Distlerschen Stils selbst? DaB dieses Problem
mit der Komposition des Cemba7okonzerts nicht endgUltig ge16st war,
bekennt Distler in einem Brief an Oskar S6hngen: "Im Ubrigen ist das
Cemba 7okonzert auch nur Stat ion gewesen; ich stehe nicht still, die
Unruhe sitzt mir im Blut, und ich hoffe, noch wo ganz anders zu landen"
(zitiert nach Herrmann 1973:117-118). Auf fUrsorgliche Kritik S6hngens,
die sich wohl in erster Linie auf seine zu der Zeit aufgefUhrten
Vokalwerke bezog, antwortet er: "Ich weiB genau, wieweit ich mich der
Gefahr des sich verspi e1enden Mani erismus ausgesetzt habe, und gehe
langst dagegen an; siehe weltliches Chorliederbuch!" (zitiert nach
Herrmann 1973:118). Solcher Manierismus ist auch, allerdings nur
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selten, in dem Cemba7okonzert und der Orge7sonate zu finden. (Siehe die
Bemerkungen Uber musikalischen Leerlauf zu Beispiel 3.87.) Die Gefahr
des Manierismus ergibt sich unter anderem aus einer allzu lockeren oder
verspielten Realisierung des linear-additiven Stilprinzips, vor a11em
seiner additiven Komponente oder einer zu stark sequenziellen Handhabung
des Tonzugprinzips. Bezeichnenderweise sind es gerade diese Merkmale,
die Distler ausschaltet, wenn er etwa einen Teil des KonzertstDcks fDr
K7avier und Orchester in dem Streichquartett wieder verwendet (vgl. die
Besprechung dieses Werkes in 4.4.2).
Es wurde schon darauf hingewiesen, daB Distlers Stil die weitausladende
Gestik fehlt. DafUr beruht er auf einer oft fast zerbrechlich wirkenden
additiven Reihung von kleinen und kleinsten Einheiten (vgl. p.22-23 und
250). Etwas Ahnliches mag S6hngen meinen, wenn er bei der Musik
Distlers von einer "Schwerelosigkeit" spricht, "die doch nicht darUber
hinwegtauschen kann (und vie11eicht gerade darum so ergreifend wirkt),
daB sie Uber einem Abgrund aufgehangt ist" (S6hngen 1949:84-85). Auch
das schon 6fter zitierte Bild yom hauchdUnnen Spinnengewebe drangt sich
hier wieder auf.
Wie schon gesagt, beruht die Formbildung auf der Spannung zwischen einer
konsequenten Durchstrukturi ertheit des Satzes und einer in ihr
verankerten oder von ihr getragenen lockeren Reihung der Formelemente.
DaB diese Spannung jedoch nicht unbegrenzt belastbar ist, liegt auf der
Hand; ein Stil, in dem sie ein Element ist, scheint sich mehr zur
Kompos ition von kleinen a1s von groBen Formen zu eignen. Damit so11 ,
bis auf die Leerlauf-Stellen, kein negatives Urteil Uber die groBen
Instrumentalwerke abgegeben werden, sondern es soll auf die
stiltechnischen Schwierigkeiten hingewiesen werden, die es bei ihrer
Komposition zu meistern galt. Wie in diesen Werken einer Gefahrdung des
Ganzen durch eine zu starke Verselbstandigung der Details
entgegengewirkt wird, ist am SchluB von 3.2.3 beschrieben. Der geniale
Mittelteil im I.Satz des Cemba7okonzerts (vgl. Beispiel 4.23) und das
Streichquartett sind Wegweiser dafUr, in welcher Richtung Distler den




Bei einer Untersuchung nach der thematischen Disposition der
Instrumentalwerke Distlers muB in Betracht gezogen werden, daB es in
thematischer Hinsicht zwei verschiedene Kategorien von Werken gibt: die,
die sich nach einem c.f. oder sonst nach einem vorgegebenen Lied
richten, und die, die ihre eigene Thematik entfalten.
Die Gruppe der liedgebundenen Formen soll als erstes besprochen werden.
Es 1iegt auf der Hand, daB in diesen Werken das vorgegebene Lied die
Form mitbestimmt. Es ist also zu erwarten, daB solche Werke Ahnlichkeit
mit voka 1en Formen aufwei sen und ihre themat ische Dispos ition der des
vorgegebenen Liedes verpflichtet ist. Ein Beispiel dafUr ist die
Barform, die in mehreren Choralvorspielen vertreten ist, z.B. in Wie
schon 7euchtet der Morgenstern oder Mit Freuden zart. An sich ist das
kaum erwahnenswert; auch in Choralvorspielen anderer Komponisten finden
sich vokale Formen. Im Falle Distlers ist aber interessant, daB das
vokale Modell oft nicht nur die vorgegebene Liedform ist, sondern
auBerdem noch die spezifische Handhabung dieser Form in entsprechenden
Chorwerken des Komponi sten. So wei st die Barform des Choral vorspi els
Wie schon 7euchtet der Morgenstern mit ihrem Wiederaufgreifen des
Anfangsmotivs am SchluB (1.11) eine erstaunliche Ahnlichkeit zu Satzen
im Jahrkreis, op.S, auf, etwa zu Was mein Gott wi77, das g'scheh
a77zeit. Der starke thematische und satztechnische Kontrast im Abgesang
des Vorspiels Mit Freuden zart entspricht dagegen einem Satz wie Mit
Ernst, 0 Mensehenkinder.
Die ersten beiden Satze der Orgelpartita Waehet auf, ruft uns die Stimme
haben in ihrer Handhabung der Barform Ahnlichkeit mit der gleichnamigen
Motette, op.12, Nr.6. In beiden Werken findet sich eine Beschleunigung
in der Musik wahrend des Abgesangs, so daB ein ahnliches Verhaltnis der
Stollen zum Abgesang entsteht: im I.Satz der Motette stehen die Takte im
Verhaltnis 73:19, im I.Satz der Partita ist das Verhaltnis 40:11,
wahrend es im Choral selbst 10:6 ist. Im ILSatz der Partita entsteht
ein ahnliches Verhaltnis durch das schnellere Tempo des Abgesangs.
Wieder andere Instrumentalsatze scheinen mit ihrer





sogenannten Motettenstil verpflichtet zu sein, wie er etwa in der
ChoralmotetteKomm, Heiliger Geist, Herre Gott op.6, Nr.2 oder in den
allerdings dreistimmigen Satzen zu 0 Heiland, reiB die Himmel auf oder
Erschienen ist der herrlich' Tag (Jahrkreis) vorliegt. Beispiele
solcher Instrumentalsatze sind die 3.Variation der Partita Nun komm, der
Heiden Heiland oder der I.Satz der Partita Jesus Christus, unser
Heiland.
Eine noch genauere Obereinstimmung mit einem Vokalsatz findet sich in
der I.Variation des II.Satzes der Partita Nun komm, der Heiden Heiland.
Die Art, wie das thematische Material in dieser Variation entfaltet
wird, entspricht dem Verfahren in mehreren Vokalsatzen des Jahrkreises,
etwa dem zweiten Satz der Motette Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort.
Beide Werke sind Bicinien und in beiden Fallen handelt es sich urn eine
vierzeilige Choralmelodie. In der Orgelvariation erklingt ein
Kontrapunkt gegen den c.f., der fur die Dauer des ganzen Satzes aus
demselben thematischen Grundmaterial entwickelt wird (siehe Beispiel
3.73). Jede c.f.-Zeile wird zusammen mit ihrer Gegenstimme unmittelbar
wiederholt, aber mit vertauschten Manualen. In der 1., 2. und 4. Zeile
geschieht das im doppelten Kontrapunkt, welcher das Prinzip des Satzes
zu sein scheint. Indem die 3.Zeile trotz des Manualwechsels beide Male
den c.f. in der oberen Stimme hat, entfernt sie sich von diesem Prinzip
und erst die 4.Zeile stellt es wieder her. Diese Gestaltung findet in
der themat ischen Entfaltung der Gegenst imme ihre genaue Entsprechung.
Nachdem der Kontrapunkt sich wah rend der 2.Zeile noch stark an die
Vorlage der l.Zeile halt, gewinnt er in der 3.Zeile seinen groBten
Abstand zum ursprunglichen Material, indem er zum Beispiel das Kopfmotiv
am Zeilenanfang preisgibt. Die 4.Zeile bringt die Reprise des Anfangs.
Genau dieses Verfahren wird in dem erwiihnten Voka 1satz angewandt. Es
handelt sich dort urn zwei sich imitierende Stimmen, die thematisch und
satztechnisch beide in der 3.Zeile ihren groBten Abstand zur mehr oder
weniger strengen Durchimitat ion des Satzanfangs errei chen. Zu dieser
wird ebenfalls in der 4.Zeile zuruckgekehrt, obwohl es sich dabei nicht
urn eine Reprise der l.Choralzeile handelt, wie in der Orgelvariation
(vgl. Ludemann 1981:337-338). Ein ahnliches Verfahren findet sich auch
in anderen Siitzen des Jahrkrei ses, z.B. Nun komm, der Heiden Heil and
oder Erschienen ist der herrlich' Tag.
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Vokale Formkrafte konnen auf diese oder andere Weise in allen
liedgebundenen Instrumentalwerken festgestellt werden. Wie zu erwarten,
sind auch rein musikal ische Formkrafte uberall vorhanden. Am
interessantesten sind diese in dem Aufbau der umfangreicheren Werke zu
erkennen. So ist eine Steigerung in der Aufeinanderfolge der
Variationen des II.Satzes der Partita Nun komm, der Hejden Henand
angelegt. Zu Anfang wird die Steigerung durch das Fortschreiten von der
Zwei- bis zur Vierstimmigkeit bewirkt (1. bis 3.Variation), dann lost
sich der c.f. durch Figuration (4.Variation) und Abanderung
(5.Variation) schlieBlich fast bis zur Unkenntlichkeit auf
(7.Variation).
Die Chaconne dieser Partita macht von eben diesen Formkraften Gebrauch,
erreicht aber ihre formale Geschlossenheit noch viel mehr durch die
Gliederung ihrer 18 Variationen in Gruppen, die jeweils auf einer mehr
oder weniger einheitlichen Thematik beruhen, die dann aber innerhalb der
Gruppen variiert wird. Folgende Variationen sind an der Gruppenbildung
beteiligt: 1-3, 6-7, 8-9, 10-12 und 13-16. Die Variationen 17 und 18
gehoren wohl auch zusammen. Diese Einteilung ist aber nicht absolut
zuverlass ig, da von Gruppe zu Gruppe auch Ahn 1ichkeiten bestehen. So
hat die Dialogidee sowohl fur die Gruppe 6-7 als fur die Gruppe 8-9
Geltung. Das Motiv von zwei Sechzehnteln und einer Viertel verbindet
wieder die Gruppen 8-9 und 10-12 miteinander, wahrend fortlaufende
Sechzehnte 1 das geme insame Element der Gruppen 10-12 und 13-16 sind.
Indem von Variation zu Variation und von Gruppe zu Gruppe standig etwas
Neues hinzukommt, wahrend etwas Altes beibehalten wird, macht die
Chaconne eine Entwicklung durch, die sich allmahl ich immer mehr von
ihrem Ausgangspunkt entfernt. Dies konnte a1s AuflosungsprozeB des
Themas bezeichnet werden. Mit der 16.Variation ist ein Hohepunkt in
diesem ProzeB erreicht. Erst in den letzten beiden Variationen findet
ein Abbau der Steigerung und eine Ruckkehr zu Material, das dem des
Anfangs ahnlich ist, statt (hier allerdings in Umkehrung).
Distler verwendet das Verfahren der Veranderung von Variation zu
Variation unter Beibehaltung schon bekannter thematischer Elemente auch
in dem Variationszyklus fj du fejner Rejter (III.Satz, Cembalokonzert).
Vor allem in den ersten Variationen ist dies klar zu erkennen. So ist
die 2.Variation bloB eine Orchesterfassung der Figuration der
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I.Variation. In beiden StOcken spielt der unterbrochene Orgelpunkt auf
gin der ersten Satzhalfte eine bedeutende Rolle. Dieser Orgelpunkt
wird zusammen mit dem c.f. in der 3.Variation beibehalten. Neu hinzu
kommt ein den Orgelpunkt umspielender Wechselton sowie ein stark
ausgepragtes Gegenmotiv als Oberstimme. In der nachsten Variation wird
der Orgel punkt aufgegeben, das Gegenmot iv wird a1s Unterst imme
beibehalten und es kommt eine mit Wechselt6nen figurierte Version des
c.f. zusammen mit standig unterbrochenen Wechselakkorden neu hinzu. Die
figurierte Version des c.f. mit den Wechselakkorden wird in der
5.Variation beibehalten, wahrend das vorherige Gegenmotiv wegfallt. Die
Wechselakkorde unterscheiden sich rhythmisch und durch ihr Pizzicato von
den vori gen. Die Entwicklung wird in der 7.Vari ation fortgesetzt: das
Prinzip des durch Wechselt6ne figurierten c.f. wird beibehalten, es
kommt aber eine stark veranderte Fassung zustande. Neu sind auch die
kurzen Zwischenrufe an den Zeilenenden. In der 9.Variation wird diese
c.f.-Fassung beibehalten, die Zwischenrufe werden erheblich verlangert.
Die Figuration kommt auch noch in der II.Variation vor, allerdings nicht
mehr als Umspielung des c.f.. Die Zwischenrufe werden ebenfalls
beibehalten, wiederum in veranderter Fassung. Infolge dieses
schrittwei se progressi ven Variationsverfahrens haben die spateren
Variationen mit den ersten kaum noch etwas gemeinsam. Dieses Verfahren
ist allerdings nicht die einzige formbildende Kraft in dem
Vari ationszykl us. Zunehmende rhythmi sche Kompl exitat und harmoni sche
Dissonanz, sowie ein immer gr6Beres Aufgebot an auBeren Mitteln und eine
folgl ich zunehmende Klangstarke sind weitere der Steigerung dienenden
Formkrafte. Momentane Kontraste, wie sie durch die andersartigen
Variationen (etwa solo Cembalofiguration mit Lautenzug oder ein von
Sologeigen gespieltes Bicinium) verursacht werden, betonen nur den auf
Steigerung angelegten Zusammenhang des Satzes.
Das thematische Material des III.Satzes der Partita Waehet auf, ruft uns
die Stimme wird aus zwei Quellen gespeist, einmal aus dem Choral und zum
anderen aus dem eine selbstandige Themat ik entwi ckelnden Fugenthema.
Die Barform des Chorals ist folglich nicht die alleinige formbildende
Kraft, sondern sie tritt mit den Formkraften der Fuge in eine
Wechselwirkung. In diesem Sinne stehen die beiden thematischen Bereiche
sich nicht dual istisch gegenOber, sondern werden kontrapunkt isch
mitei nander verfl ochten. Zunachst wird das Fugenthema jedoch allein
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durchgefUhrt (T.1-47). Wie bei den meisten Fugen Distlers beruhen die
kontrapunktischen Gegenstimmen auf dem Material des Themas selbst. Nach
einem kurzen Obergang, der aus langeren oder kUrzeren Motiven des Themas
besteht (T.47-60), erklingt das vollstandige Thema wieder, diesmal gegen
die gleichzeitig erklingenden ersten beiden Zeilen des c.f. (1.60-71).
Die 3.c.f.-Zeile (im Sopran und BaB), mit kUrzeren Zitaten aus dem Thema
umspielt, bildet den Obergang (T.71-77) zu einer erneuten DurchfUhrung
des Themas. Es wird, nun allerdings auf transparentere Weise, gegen den
Gegenstollen des Chorals gesetzt (1.77-89), wonach die Ubrigen beiden
Zeilen des Stollens diese riesige Fugenexposition abschlieBen (T.91-
110) . Mit mei sterhaftem satztechni schem Konnen wird hier also eine
dreifache Exposition des Fugenthemas mit den beiden Stollen der Barform
integri ert.
Die ersten beiden Zeilen des Abgesangs werden nun mit Themenei nsatzen
auf zum ersten Mal anderen Tonzentren als c und seiner Quinte 9
verknUpft: f(T.120), es(T.130) und f(T.131, Stretto; vgl. Beispiel
4.22). Hiermit ist also der mittlere Abschnitt der Fuge erreicht.
Kurze Motive, diesmal aus der Mitte des Fugenthemas, umspielen die
nachste Choralzeile (Pedal, T.143-151). Sie ist etwas versteckter als
die Ubrigen Choralzeilen, da ilire Tone durch Pausen und hinzugefUgte
Tone voneinander getrennt sind. Trotzdem ist sie ganz klar zu erkennen
und kommt nicht erst in den nachsten Takten (ab 1.153) vor, wie Larry
Palmer behauptet (Palmer "1967:88), oder fehlt auch nicht, wie ein von
ihm zitierter Autor meint (Palmer 1967:103). Durch die erwahnte
Umspielung der Choralzeile wird das thematische Material fragmentiert
und zusehends aufgelost und ab T.151 endgUltig von virtuoser Figuration
verdrangt. Die Ubrigen Choralzeilen erklingen nun nicht mehr als
Kontrapunkt zum Fugenthema, sondern werden in den toccatenhaften SchluB
des Satzes (T.151-180) aufgenommen. Eine geradezu rauschhafte Coda
(Figuration Uber einem Orgelpunkt) beschlieBt diesen auch in seiner Form
auBerordentlichen Satz (T.172-180).
Noch weniger als in dieser Fuge halt sich Distler in der formalen
Gestaltung des I.Satzes der Sonate fur zwei Geigen und K7avier an die
Form des dem Satz zugrunde 1iegenden Liedes. Das Volks1ied "Es taget
vor dem Walde" dient also nicht in dem Sinne als formbildender c.f.,
sondern stellt 1edigl ich themat isches Materi al zur VerfUgung. Hieraus
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entwickelt Distler dann eine fUr den Satz eigene Form.
Gliederung mag das veranschaulichen:
Folgende
Takt Ii ..•3 3J. 63 10 ~3 91 ,fA4
• bForm ~Iieder a. b c. d a e
Liedz.eile 4lA. J. "1A.2,3u.4,A A ubvltitI.H'~S; Au.J 1",.2. llA..4 ~1A.b,
I moterial I I..
Ubergeon~tJet.e
A C(zliederlA~ A ]
Dazu folgende Bemerkungen:
Der Abschnitt b(1.13-32) laBt sich noch weiter unterteilen: die Takte
27-32, die bei der spateren Wiederkehr des Abschnitts (T.83-97) fehlen,
haben die Funktion einer Oberleitung zwischen b und c und greifen dafUr
nochmal die l.Liedzeile auf. Die Wiederholung ist unter 1.73 als "ad
1ib." bezeichnet. Bei ihrer AusfUhrung ware die Gliederung ABABAC.
Eine echte Barform kommt dabei aber nicht zustande, weil der Abschnitt
nach dem Wiederholungszeichen kein Gegensatz zum, sondern ein
Wiederaufgreifen des Anfangs ist. Bezeichnenderweise spart Distler die
letzten beiden Liedzeilen fUr den SchluB auf, der damit die Funktion
einer Coda bekommt. Das ist eine originelle Eingebung, denn im Lied
haben diese Zeilen die Funktion eines Kehrreims. Unverkennbar ist auch
die Ahnl ichkeit der Gliederung mit dem Bau der Sonatensatzform. Der
Teil B hat namlich den Charakter einer DurchfUhrung, und die Wiederkehr
des Teils A ab T.70 auf dem ursprUnglichen Tonzentrum hat den Charakter
einer Reprise. Ebenso scheint die Anordnung der Tonzentren der
Abschnitte a und b, namlich e und a, nicht untypisch fUr die einer
Sonatensatzform zu sein. Dagegen ware die Wiederholung der DurchfUhrung
dem Schema der Sonatensatzform fremd. Ebenso fehlt der Themendualismus,
der ja ein weiteres Merkmal der Sonatensatzform ist: der Abschnitt b
bringt keinen themat ischen Gegensatz, sondern es erkl ingt das schon
geh5rte thematische Material in einer neuen Form. Die 3. und
4.Liedzeile, die, entsprechend eingesetzt, einen thematischen Gegensatz
erm5glicht hatten, schlieBen sich ganz organisch ab T.19 den vorigen
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beiden Zeilen an. Das heiBt, daB im Abschnitt b die erst en vier
Liedzeil en nachei nander erkl ingen, genau wie im Liedmodell, nur stehen
sie jetzt eine Quart haher. Durch das Aufsparen der letzten beiden
Liedzeilen fUr die Coda geht Distler einer weiteren Maglichkeit zum
Themendualismus aus dem Wege. Es liegt also nahe, diesen Satz in seinem
Wesen als monothematisch zu bezeichnen. Die wichtigsten Schnittpunkte
der Gliederung (1.1, 13, 32, 70 und 83) bringen alle dasselbe
thematische Material, allerdings immer wieder in anderer Gestalt und auf
anderen Tonzentren. In dieser Hinsicht stimmt die Form des Satzes in
wesentl ichen Punkten mit der einer Fuge, Invention oder gar mit der
Ritorne llform Uberei n. Von genau so groBer Bedeutung fUr die Form ist
die Tatsache, daB der Teil A kein abgeschlossenes Ende hat und deshalb
der Erganzung bedarf. In dem einen Fall geschieht die Erganzung durch
Teil B, bei der Wiederkehr von A erfolgt sie durch Teil C.
Mit der Feststellung all dieser Elemente in der Form ist zugleich ein
wichtiger Zug in der formalen Gestaltung Distlers Uberhaupt getroffen.
Die den klassisch-romantischen Themendualismus Uberwindende Art der
Monothematik begegnet einem in der Musik Distlers immer wieder. Die
Bindung der Form an vorgegebenes Liedmaterial ist eine geeignete Weise,
diese grundsatzliche Auffassung der Form zu realisieren.
Die Konzertante Sonate filr zwei Klaviere mag als erstes derjenigen Werke
besprochen werden, deren Form vallig unabhangig von vorgegebenen
Liedmodellen entwickelt wird. Es wurde schon after auf Distlers
Ausei nandersetzung mit der Gattung der Sonate in diesem Werk
hingewiesen. Dabei wurde die originelle Verbindung vom II. und III.
Satz erwahnt. Nun soll der I.Satz etwas naher untersucht werden.
Infolge der Wiederholung des ersten Teils (1.1-26) enthalt der Satz
gewisse Elemente der Barform. Die Gliederung der restlichen Takte in
zwei Teile (T.24-48 und T.48-70) mit einer Wiederholung des Anfangs ab
1.48 sowie einer Bearbeitung des thematischen Materials ab 1.24 laBt
andererseits auch das Schema der Sonatensatzform vermuten. Weil es sich
bei diesem Werk urn die Gattung der Sonate handelt, ist letztere
Vermutung sowieso naheliegend. Eine diesbezUgliche Gliederung sahe wie
folgt aus: Exposition, mit Wiederholung: T.I-26; DurchfUhrung: T.24-48;
Reprise, mit Coda: T.48-70. Die fast gleichen Proportionen dieser Teile
scheinen solch eine Interpretation zu unterstUtzen. Dagegen spricht die
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Tatsache, daB die Reprise nicht auf dem ursprunglichen Tonzentrum
gesch ieht, ebenso das Feh1en eines stark ausgepragten 2.Themas. Wahl
gibt es zwei thematische Schwerpunkte; sie stehen sich aber nicht, wie
fur die Sonatensatzform charakteristisch, dualistisch gegenuber, sondern
erganzen sich. Dieses Verhaltnis ist allein schon durch ihre
unmittelbare raumliche Nahe bedingt. Es handelt sich namlich urn das
Thema, wie es im Klavier I, T.1-31, erklingt, und die Gegenstimme, die
T.4-61 im Klavier I gegen das Thema im Klavier II gesetzt ist. (Diese
Gegenstimme laBt interessanterweise das Thema in der Intervallstruktur
seiner Figuration durchschimmern.) 1m Verlauf des Satzes werden diese
beiden Gedanken auf eine Weise entfaltet, die sehr an das Verfahren
einer Fuge oder Invention erinnert: in jenen Gattungen HBt sich das
thematische Geschehen in der Hauptsache auf das Thema oder Kontrathema
zuruckfuhren. Das schlieBt naturlich die Moglichkeit zu getrennter
Entfaltung der beiden ein. In dem vorliegenden Werk bietet dieses
themat ische Materi a1 ebenfa 11s den Stoff fur den ganzen Satz, indem
verschi edene Abschnitte sich auf verschi edene Gesta ltungen des einen
oder des anderen grunden. Infolgedessen wechsel n sich die beiden
thematischen Bereiche mehr oder weniger regelmaBig abo Nur im mittleren
der drei Teile wird Material aus beiden Bereichen simultan verwendet.
(Nicht zuletzt auf diese Tatsache grundet sich der Durch-
fuhrungscharakter dieses Teils.) Zu einem 2.Thema im Sinne der
Sonatensatzform kommt es dabe i also nichL Dart, wo ein 2.Thema zu
erwarten ware, etwa T .14 oder 1.20, erkli ngt .Materi a1 aus den schon
bekannten thematischen Bereichen. Es muB allerdings eingeraumt werden,
daB ab 1.20 das Materi alder Gegenst imme durch eine neue Art ikulation
und durch das "tranqui 11a" einen anderen Charakter bekommt, nur ist
gerade hier das Tonzentrum nicht eindeutig ein anderes als zu Anfang.
Angesichts all dieser Oberlegungen muB konstatiert werden, daB es sich
in diesem Satz weder urn eine echte Barform noch urn eine echte
Sonatensatzform und auch nicht urneine Invention handelt, sondern urnein
Werk, das Elemente all dieser Formen bzw. Verfahren auf sehr
uberzeugende Wei se miteinander verbindet zu einem neuen Ganzen. Mit
diesem Neuen findet Distler schon ganz fruh zu einem adaquaten Ausdruck
seines Formwillens, und es zeigt sich, daB diese ihm gemaBe Losung,
trotz anderer stil istischer Unterschiede, richtungweisend sein sollte
fur die formale Gestaltung seiner Instrumentalwerke uberhaupt.
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Ober die Gliederung des I.Satzes der Orge7sonate wurde schon zu Anfang
einiges gesagt. Anders als in den besprochenen Satzen der Sonate fDr
zwei Geigen und K7avier und der Konzertanten Sonate fDr zwei K7aviere,
kommen in diesem Satz zwei deutlich voneinander abgegrenzte Themen vor.
In seinem Vorwort erwahnt Distler sogar den "leidenschaftlichen,
erregten Charakter des 2.Themas". Wegen seiner weniger stabilen Form -
man vergleiche nur die beiden Einsatze des Themas (T.17-27 und T.52-61)
mitei nander - hat dieses Thema allerdi ngs mehr episodischen Charakter
und ist dem 1.Thema an Profiliertheit unterlegen. Seinerseits wird das
1.Thema, komplett mit vollausgebildetem Kontrathema und (Quart-)
Imitation, vorgestellt, wie es fur die Bachschen Triosonaten oft typisch
ist. Das 2.Thema scheint mit seinem Aufgreifen des Kopfmotivs des
1.Themas episodenhaft aus dieser Exposition herauszuwachsen. lu einem
echten Themendualismus kommt es deswegen nicht, und man ist eher
geneigt, in dem Satz rondo- oder gar ritornellhafte luge zu sehen.
Keine von diesen beiden Formen ist jedoch voll ausgebildet: lu einem
echten Rondo fehlt eine weitere Episode und gegen die Ritornellform
spricht die Tatsache, daB das Thema, bis auf einige kurze Abstecher in
den Takten 46-51, immer nur auf dem ursprunglichen Tonzentrum erklingt.
Die Symmetrie in der Anlage des Satzes weist deshalb am ehesten auf eine
Bogenform, die rondo- bzw. ritornellhafte luge inkorporiert. In diesem
Satz eine Sonatensatzform zu sehen, wie Larry Palmer es tut, zeugt von
einem grundlichen MiBverstandnis von Distlers Formwillen. Palmer
erwahnt das fur diese Form entscheidende 2.Thema nicht einmal und setzt
dann in T.17 schon den Beginn der Durchfuhrung an. T.68 bezeichnet er
als den Beginn der Reprise und ist dabei gezwungen, die allerdings
verkurzte Wiederholung des Themas auf dem ursprunglichen Tonzentrum ab
T.28 einfach zu ignorieren (Palmer 1967:98-99).3
Die Bogenform erweist sich als eins der bedeutendsten Formprinzipien in
dem Instrumental schaffen Distlers uberhaupt. Sie bildet keinen
grundsatzlichen Gegensatz zu den an Hand der Sonate fDr zwei Geigen und
K7avier und der Konzertanten Sonate fDr zwei K7aviere behandelten
Formgestaltungen, sondern 1aBt 1edigl ich dem kontrast ierenden Materi al
eine klarer definierte Rolle zukommen. Folglich kann man bei solchen
Fallen nicht mehr unbedingt von Monothematik sprechen. Trotzdem steht,
wegen des Reihungsverhaltni sses der Themen zueinander, ein klass isch-
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romantischer Themendualismus auch hier nicht im Vordergrund. Viele der
kleinen Klavier- und Orgelwerke beruhen auf diesem Prinzip, u.a.
Kindelwiegen, Hirtenmusik, Alte Spieluhr, Perpetuum Mobile und aus den
30 Spielstucken u.a. die Stucke Nr.2, 3, 8, 9, und 10.
Ebenso bedeutend ist die Bogenform fur viele der groBen
Instrumentalwerke. 1m weitesten Sinne des Begriffs laBt sich das schon
an der Dreisatzigkeit dieser Werke erkennen (Ausnahmen: die viersatzige
Part ita Nun komm, der Heiden Heiland; das einsatzi ge Konzertstilck fur
Klavier und Orchester, das aber einen ganz klaren internen bogenformigen
Aufbau zeigt). In dieser Hinsicht ist es bezeichnend, daB Distler sein
Cembalokonzert ursprunglich viersatzig konzipiert hat, nach der
Urauffuhrung aber den III.Satz, ein Allegro spirituoso e scherzando,
wieder gestrichen hat (vgl. Herrmann 1973:197).
Die interne Anlage der meisten groBeren Instrumentalsatze ist ebenfalls
dem Prinzip der Bogenform verpflichtet. Dies gilt fur die ersten beiden
Satze des Cembalokonzerts (der 111.Satz wurde schon als Variationssatz
besprochen). Der II.Satz ist wohl am besten als monothematisch zu
bezeichnen,4 wobei der mittlere Teil (T.22-77) eine meist in Figuration
aufgelockerte Bearbeitung des Themas ist.
Dagegen enthalt der I.Satz einen fur Distler groBen Reichtum an Themen.
EinschlieBlich des Themas, das der Coda zugrunde liegt, handelt es sich
urnvier Themen, die im Laufe des Satzes entfaltet werden. Sie sind auf
folgende Weise disponiert:
lOkt A 288 'JASbzl-¥. 349 363 410
324
bb9
The.ma A.Th. LAber!. J.Th. 3.Th.(.2Jhl 3.Th. .:l.Th. abu!. ATh. Coola(Stretto)
13.ThJ





Th.:: Thema U~erl... Uberleitung
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Die Bezeichnung des in T.186 einsetzenden Gedankens als 3.Thema
geschieht der Obersicht halber. Obwohl Distler es in einer FuBnote zu
T.224 selbst als Thema bezeichnet, ist es nicht so deutlich profiliert
wie die vorigen beiden Themen. Es konnte eventuell auch als ein
Nebenthema des 2.Themas bezeichnet werden.
Der bogenformige Bau des Satzes ist klar zu erkennen. Dabei ist es
bezeichnend, daB die Symmetrie sich nicht nur auf das 1.Thema in seinem
Verhaltnis zum mittleren Themenkomplex bezieht, sondern daB dieser
Komplex selbst auch symmetrisch angeordnet ist. Die Spannungskurve
dieser letzteren Anordnung wird nicht zuletzt durch die 1nstrumentierung
bedingt. Das 2.Thema am Anfang und Ende des Themenkomplexes erklingt
jeweils im Cembalo solo, wahrend die kontrapunktische Verflechtung der
beiden Themen ab T.224 ein immer groBeres Aufgebot der Mittel mit sich
bringt. Folglich bilden diese Takte einen Hohepunkt in der
Spannungskurve nicht nur des Mittelteils, sondern zugleich des gesamten
Satzes. Die Proportionen der verschiedenen Teile wiederspiegeln die
kunstvolle symmetrische Anlage des Satzes ebenfalls. Gemessen daran ist
der erwahnte Hohepunkt genau im Zentrum des Satzes situiert (die Coda
nicht eingerechnet).
Die RUckkehr der Themen ist in keinem Fall eine bloBe Wiederholung. Bei
dem 2. und 3.Thema handelt es sich mindestens urn eine Veranderung des
Tonzentrums. Den groBten Unterschi ed wei st die Repri se des 1.Themas
auf: in ihr handelt es sich urn eine vollige Neugestaltung des
thematischen Materials, die auf eine groBe Steigerung hin angelegt ist
und schlieBlich in der Coda ihren Hohepunkt erlangt.
Die Themenbearbeitung ist in allen Fallen kontrapunktischer Art. 1m
mittleren Teil des Satzes geschieht das, indem die beiden Themen
kontrapunkt isch mitei nander verflochten werden. Dagegen erkl ingt das
1.Thema auf kunstvolle Weise in immer wieder neuer imitatorischer Durch-
fUhrung. Zwei verschi edene elementare kontrapunkt ische Gesta 1-
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tungsprinzipien dienen in diesem Satz also als jeweilige Ausgangspunkte
fUr die beiden groBen Themenkomplexe.
Anges ichts des hier beschri ebenen Sachverha lts ist es irrefUhrend, von
"einem dem klassischen Sonatenprinzip verpflichteten Formverlauf im
GroBen" zu spree hen (von Hecker o.J.). Palmer geht noch einen Schritt
weiter, wenn er rundweg behauptet: "The first movement. ..is in Sonata-
Allegro form" (Palmer 1969:12). Nach Ursula Herrmann stellt der Satz
"eine geniale Verbindung der Sonatenform mit barocken Bauelementen
(fugierte Teile) dar" (Herrmann 1973: 197).5 Auch wenn diese
Behauptungen etwas Wahres entha lten, gehen sie an dem Wesen der Sache
vorbei. Wie in anderen Werken, so versucht Distler auch in diesem Satz
die verpflichtende Tradition der Sonatensatzform zu Uberwinden, ahnlich
wie er im Bereich der Harmonik die dur-moll-Tonalitat Uberwindet. Darin
steht er einem Komponisten wie Bart6k erstaunlich nahe. Man vergleiche
nur die Form insbesondere von Bart6ks 4. und 5.Streichquartett wie auch
des letzten Satzes des Divertimento fUr Streichorchester. Ganz
abgesehen davon laBt sich die Sonatensatzform nicht mit Distlers
additiver Formgestaltung vereinbaren. Diese findet in der symmetrischen
Reihung eher ihre adaquate Realisierung.
In seinem Konzertstilck fur K7avier und Orchester baut Distler auf den
formal en Errungenschaften des Cemba7okonzerts auf. Er behalt die
symmetrische Disposition der beiden Hauptthemen bei. Die so entstehende
Bogenform wird aber urn eine ziemlich ausgedehnte, langsame Einleitung,
die jeweils dem 1.Thema vorangestellt ist, erweitert. (Diese langsame
Einleitung erinnert in vieler Hinsicht an den Anfang des II.Satzes des
Cemba7okonzerts.) Als Coda (ab T.455) dient ein ebenfalls ausgedehntes
Fugato, das sich auf eine etwas abgeanderte Fassung des 1.Themas
grUndet. Die Gegensatzl ichkei t der Tempi und Themen findet in der
Bogenform dieses einsatzigen Werkes ihren Ausgleich. Alle Themen, auch
das der langsamen Einleitung, werden durch ein gemeinsames Motiv
verbunden, das wie ein Motto das ganze Werk durchzieht. Es ist das
unter Beispiel 3.93.1 schon erwahnte Motiv eines steigenden Ganztons und
einer fallenden kleinen Terz. Am Anfang des Werkes erklingt es als es-
f-d in den Unterstimmen und c'-d'-h in den Oberstimmen, beide Male in
ZweiunddreiBigsteln (T.1). Der zweite Takt des 1.Themas (T.36) hat die
Fassung b"-c"'-a" in zwei Achteln und einer Viertel (Beispiel 3.58).
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Auch das 2.Thema beginnt mit dem Motiv: ges"-as"-f" in zwei Vierteln
und einer punktierten Halben (1.208). In der Bearbeitung a11er drei
Themen ist die Herauslosung und Entfaltung dieses Motivs ein bedeutendes
Gestaltungsmoment, so daB das Werk schlieBlich fast einen mono-
themat i schen Charakter bekommt. Di es tragt stark zur zwi ngenden Form
des Werkes bei.
Es wurde schon darauf hingewiesen, daB Distler das Konzertstilck fOr
Klavier und Orchester vor der geplanten Urauffuhrung 1937 zuruckgezogen
hat. (Das Werk erlebte dann aber doch 1955 seine Urauffuhrung. 6) Die
Thematik des KonzertstDcks muB Distler aber noch weiterhin bewegt haben,
denn das erwahnte Motto taucht, wi e schon an anderer Stelle erwahnt
(Beispiel 3.93.1), in zwei spateren Werken wieder auf: im II.Satz der
Orgelsonate (1.1-9), (l938/9), und in den beiden Ecksatzen des 1939
geschriebenen Streichquartetts, wahrend der letztere dieser Satze sagar
einen ganzen Abschnitt aus dem KonzertstDck ubernimmt. Zum ersten Mal
erscheint das Motto allerdings schon in der Konzertanten Sonate fOr zwei
Klaviere, II.Satz, T.9-16, besonders im Klavier I, R.H., T.13-14.
Merkwurdigerweise werden diese Tatsachen in der Distler-Literatur
nirgends erwahnt. In seiner ausfuhrl ichen Besprechung der Entstehung
des Streichquartetts und des sich darauf grundenden Konzertstilcks fOr
zwei Klaviere bemerkt Bergaas (1978:135-148) auch nicht, daB der Anfang
des III.Satzes in letzterem Werk, im Unterschied zum Streichquartett,
die ersten 25 Takte des II.Satzes des Cembalokonzerts als langsame
Einleitung zitiert.7 Ober den Hintergrund und die Erklarung fur dieses,
bemerkenswerte Zitatverfahren muBte ei ne zukunft i ge Di st 1er- Bi ographi e
unbedingt AufschluB geben.
Die Nahe des Streichquartetts zum KonzertstDck fOr Klavier und Orchester
ist auch in formaler Hinsicht evident, obwohl hier die Dreisatzigkeit
wieder hergestellt ist. Am deutlichsten ist das am I.Satz zu erkennen.
Di e symmetri sche Di spas i t ion der bei den Hauptthemen wi rd noch starker
als im Konzertstilck von einem langsamen Teil markiert. Man kann kaum
mehr von einer langsamen Einleitung sprechen, da dieser Teil
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ritornellhaft insgesamt viermal vorkommt.
Gliederung auf:
Der Satz weist folgende
Takt A AO 6it 13 A3S ..-f43 2A2 2.2-1
Thema 'Rit. A.Th. 'Rit. ~.Th. 'Hit. A.Tk 'Rit.
(vDriiert)
lOnzentrlAm a~ q c e~a 9 0-+9 c h-+a
LQrt~e [Jet 9 54 ~. b:L 8 &9 AO
1eile (in ( ~!)
Takten)
Tempo LQr~hetto Alle~ro Lar~hetto Allegro LDr~hetto Vivace Lar,hetto
assai ,assai I
\
'Rit. " lito,,,ell Th." Thema
Dazu ist folgendes zu bemerken:
Das wichtigste Motiv des 2.Themas wird in dem Ritornell vorweggenommen
(vgl. 1.6, l.Violine mit T.73, l.Violine). Dieses Motiv (f"-f"-f"-
as"-g"-e") ist eine etwas erweiterte Fassung des erwahnten Mottos,
das zu Anfang des Satzes vorkommt (b' -c' , -a' ) . Somit wi rd es zu ei nem
bedeutenden ei nhei tsbi 1denden Moment des Satzes. Genauso bedeutend in
dieser Hinsicht ist ein steigender Ganztonzug mit groBer Terz als
Rahmenintervall, der iiberall im Satz als strukturelles Moment anwesend
ist. 1m Gegensatz zu friiheren Werken, in denen eine Vielfalt der
Tonziige die Struktur des Satzes ausmacht, ist es in diesem Satz immer
wieder derselbe Tonzug, der die Struktur bedingt und ihr somit eine
groBe Einheitlichkeit und formale Geschlossenheit gibt. Da es nicht
moglich ist, dies alles zu exemplifizieren, seien hier
vollstandigkeitshalber die wichtigsten Falle aufgezahlt: Bratsche:
a'1.41, h'1.51, cis"1.61; Cello:D 1.4, E 1.5, Fis 1.6; l.Violine:
gis"1.47, b"1.50, c"'T.53; Cello: e'1.50, ges'T.52, as'1.53;
2.Violine: b'1.73, c"T.74, d"1.75 (vgl. Beispiel 4.20); l.Violine:
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fis"T.76, gis"T.78, b"1.80; Cello: G 1.156, A 1.158, H T.160; Cello:
H T.160, des T.164, es T.168.
Bergaas gibt in seiner Besprechung (1978:143-144) eine Darstellung der
Bogenform des II.Satzes, und eine entsprechende Analyse erUbrigt sich
deswegen an dieser Stelle.
Die Bogenform des III.Satzes ist wesentlich einfacher angelegt als die
des I.Satzes. Sie laBt sich schematisch einfach als A(T.1-41) B(T.41-
121) A(T.121-160) Coda(T.160-175) darstellen. Die vier Abschnitte, die
den Teil B bilden (T.41-58, T.58-77, 1.77-104 und T.104-121), zeigen
ebenfalls eine bogenf6rmige Disposition. Diese laBt sich mit den
Buchstaben abca darstellen. Bei den Takten 121-160 handelt es sich urn
eine unveranderte Repri se. Der Mitte lteil setzt sich aus fo1genden
Takten des Konzertstilcks fur K7avjer und Orchester zusammen: T.34-70,
T.109-135, T.169-186 (T.70 und 109, und 1.136 und 169 entsprechen sich
als Schnittpunkte in der Gliederung). Es handelt sich also urn eine
kompaktere Fassung der dortigen Exposition des 1.Themas. Kleine
Anderungen wurden woh 1 aus spieltechni schen Oberl egungen vorgenommen,
sie fallen aber kaum ins Gewicht. Die bedeutendste ist das Fehlen der
Hornstimme, Konzertstuck, T.43-51, im Strejchquartett, T.49-56.
Bezeichnenderweise ist in diesem Satz der Mittelteil gewichtiger als die
beiden AuBenteile. Damit verwirklicht Distler eine interessante
M6glichkeit der Bogenform. Dieser Sachverhalt gemahnt an den III.Satz
der Orge7sonate, in dem das 2. ebenfalls das gewichtigere der beiden
Themen ist (wenn man yom "Trio" absieht). Eine weitere Ahnl ichkeit
zwischen diesen beiden Satzen laBt sich jeweils in der Coda feststellen:
beide SatzschlUsse bestechen durch ihre spielerische und unkomplizierte
Tonalitatsbejahung.
Die Oberwindung der dur-moll-Tonalitat im melodischen und harmonischen
Bereich der Musik Distlers wirkt sich auch auf den Bereich der formalen
Gestaltung aus. Wenn das nicht der Fall ware, k6nnte man nicht von
einer Integritat des Stils sprechen. Infolgedessen ist auch eine
Oberwi ndung der dem Wesen der Sonatensatzform verpfl ichteten formal en
Gestaltung in dieser Musik zu beobachten. Distlers Stilprinzipien, und
unter diesen vor allem das linear-additive Stilprinzip, fUhren zu einer
formalen Gestaltung, in der das Verhaltnis der Formglieder nicht auf
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Themendualismus, sondern auf der sich erganzenden Reihung beruht.
Folglich ist eine Tendenz zur Monothematik und/oder bogenf6rmigen
Anordnung der Formteile festzustellen. In dieser Hinsicht zeigt sich
Distler durchaus auf dem Stand der formalen Errungenschaften seiner
Zeit, eine Tatsache, die leicht von denen, die vor allem seinen
Historismus hervorkehren, Gbersehen wird.
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5. Ausblick: Die Bedeutung der Stil- und strukturellen Prinzipien
Ober den Instrumentalstil Distlers hinaus
5.1 Die Stil- und strukturellen Prinzipien in der Vokalmusik Distlers
Nachdem di e zu Anfang nur hypothet i sch angenommenen St i 1- und
strukturellen Prinzipien durch eingehende Analyse und Exemplifizierung
verifiziert wurden, drangt sich die Frage nach ihrer Bedeutung fur den
vokalen Bereich des Distlerschen Schaffens auf. Bieten sie einen Zugang
auch zum Vokalstil des Komponisten, oder ist ihre Geltung allein auf den
Instrumental stil beschrankt? Angesichts der erstaunl ichen Integritat
des Instrumentalstils ware es verwunderlich, wenn Instrumental- und
Vokalstil bei Distler so weit auseinanderklaften, daB sie nicht
letztendlich auf gemeinsamen Stilprinzipien beruhten. Es ware Aufgabe
einer getrennten Studie, diese Frage bis ins einzelne zu untersuchen.
An dieser Stelle soll jedoch das Vorhandensein der Stil- und
strukturellen Prinzipien wenigstens andeutungsweise in zwei Motetten
aufgezeigt werden. Damit die Exemplifizierung moglichst reprasentativ
ist, wird jeweils ein Abschnitt aus der ersten und aus einer der beiden
letzten Motetten der Geist7ichen Chormusik, op.12, ausgewahlt. Diese
aus i nsgesamt neun Motetten bestehende Sammlung entstand uber mehrere
Jahre (1934-1941) und kann wohl als der bedeutendste Beitrag Distlers
auf diesem Gebiet angesehen werden. Deswegen sind die beiden Motetten
zugleich reprasentativ fur die Stilentwicklung uber diese Jahre.
Beispiel 5.1.1 5inget dem Herrn ein neues Lied, op.12, Nr.1, T.1-36
1. ~aJd), bod)nid)lljaftig. Stri im 1eilma~ t)erbreiletn .... I ~=~, abet flrmg 1m
~ .J=104 m ••• if -0-...
6trpmn
A I I II 6ln • gt! ban I
WI
~ I ~~ I II .\ IA .











, gct btlll fjrrm_,
lin • gct b.rn fj.rm_,





ein ' , gd bnn fjrrm_, brm fjmn __ ,
, gd brm fj.rtn_, fm, 'gd brm fjrrm_, lin '
, gd btlll fjmn_, [in' 'gd brm fj.rm_, fin ' gd brm
gd brm




'gd brm fjrrm_, fin
, -.
fjrrrn_, lin ' g.t brm fjrrm_, fin ' gd brm fjrrrn, fin grt b.rn
fj.rtn rm nlU'"





I'" fjmn __ 'J III
I'" fjrrm_1 I I
II " , ~ r-:f"' - -
~ fjmnl Eiin I ...., , I' , , gd btlll fjmn .in lIlU' IS~ '3'"0







b,rnfjmn, [in get bernfjmn, lin
g,l, lin • get,
•••••••f
Elin
~as ~ogetn. • . • I IDie bOr~2t
get__ , fin
fin • get, lin
get, rrn. get, fin
6fn • get bern fjmn! ein
\Blarr bubrei12rn .. Imel ru~ig2t wie3" ~nfang. ilnlftfiimm,n btutli~
piWf .J=84 q)bnfiimml imm" I,irn





• get bern fj,rrn rin n,u. ,.
pi"f.- _
c....2....J~




b,nn er lui toun b,r_!
pp,loilrlar!
bron rr luf toun bet_, bet_!
Pl'r""lar!
-Q- ~ --toun. ber, b,nn er lui tolin b,, __ !
Das Beispiel bringt den I.Satz der Motette (vollstandige Analysen dieser
Motette finden sich in LUdemann 1981 :369-374 und LUdemann 1985). Wegen
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seiner Lange sollen nur stellenweise die vorhandenen Stil- und
strukturellen Prinzipien aufgezeigt werden.
Es ist nicht schwer, in allen Stimmen die ze71enhafte Motivbildung zu
erkennen. Pausen, Phras ierungszei chen und Wiederho 1ungen tragen alle
zur Indentitat der Motivzellen bei. Auch abgewandelte, erweiterte und
verkUrzte Motivwiederholungen sind Uberall vorhanden. Mit Ausnahme der
langen Melismen (T.1-2, 15-17, 25-27) handelt es sich typischerweise
stets urn verhaltnismaBig kurze Motivzellen. Der Text, aus dem die
Motivzellen hervorgehen und mit dem sie verknUpft sind, tragt natUrlich
auf eine Weise zu ihrem Eigenleben bei, die in der Instrumentalmusik gar
nicht moglich ist. Durch den Beginn der "Singet"-Motive auf einer im
Takt unbetonten Achtel, die zudem noch punktiert ist, wahrend der Text
jeweils mit einer betonten Silbe beginnt, kommt ein weiteres Merkmal der
zellenhaften Motivbildung zustande, namlich das der rhythmischen Unruhe
(siehe T.4-13 oder T.19-24).
Diese Anlage (Wiederholbarkeit, KUrze, rhythmische Unruhe usw.) verleiht
den Motiven ein starkes Eigenleben. Folglich bekommt ihre Kombination
zu groBeren Zusammenhangen den Charakter einer lockeren additiven
Reihung. Ein Vergleich der Abschnitte 1.4-15 und 1.19-25 zeigt, daB
sogar verschiedene Reihungen derselben Motive dabei zustande kommen
konnen.
Auch der Tonhohenbereich der Satzstruktur HBt sich durch die
strukturellen Prinzipien erkHren. So beruht ein erheblicher Teil des
Satzes auf Orge7punkten: T.4-6, 19-20, 29-36; das sind 13 der 36 Takte.
Damit verwandt ist der Ostinato, der z.B. in T.10-13 das
Gestaltungsprinzip des Tenors ist. Auch die Motivwiederholungen im
Sopran, 1.22-25, und im Alt, 1.20-22, konnen als ostinat bezeichnet
werden. Dagegen ist das Wechse7tonprinzip fUr die Gestaltung der
Altstimme, T.6-8, verantwortlich: die Motivwiederholungen stehen alle in
einem Wechseltonverhaltnis zueinander.
Noch interessanter ist die Realisierung des Tonzugprinzips. Primare und
sekundare TonzUge sind dabei genauso vertreten wie Irregu7aritat im
Tonhohen- und zeitlichen Bereich. So beruht der Sopran, 1.19-25, auf
dem primaren Ganztonzug d"(T.19)-e"(T.21)-fis"(T.22-24). Das
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Rahmenintervall ist eine groBe Terz. An der unterschiedlichen Taktdauer
ist der sich beschleunigende und verzogernde Tonzugrhythmus deutlich zu
erkennen. Der Alt setzt einen Takt spater mit einem steigenden
diatonischen Tonzug ein: a'(T.20-22)-h'(T.231)-cis"(T.232)-d"(T.24).
Obwohl er eine Quart als Rahmenintervall hat, endet er gemeinsam mit dem
Sopran auf dem Gerustklang in T.25. Die beiden Stimmen sind folglich
weder zeitlich noch in der Tonhohe aufeinander abgestimmt. Diese
Irregul aritat wird noch gestei gert durch den T.22 einsetzenden Tenor,
der mit seinem Ganztonzug (d'-e'-fis'; Rahmenintervall groBe Terz) in
einem schnellen Tonzugrhythmus fortschreitet, um ab T.24 mit dem Alt und
dem dort einsetzenden BaB zusammenzutreffen. Auch die Struktur des
Abschnitts T.4-15 laBt sich auf diese Weise besser darstellen als an
Hand einer Akkordanalyse und einer damit zusammenhangenden
Akkordprogression.
Der Satz wird auf hintergrundiger Ebene von einer Tonzugstruktur
getragen, die eine gewisse Ahnlichkeit mit den bis jetzt beschriebenen
Tonzugen aufweist. Diese bezieht sich auf das Rahmenintervall der
groBen Terz, das in den ubergeordneten Tonzugen des Tenors und des
Basses vorkommt. Folgende Reduktion mag einen Oberblick uber das
Tonzuggefuge des Satzes vermitteln.
Beispiel 5.1.2 Singet dem Herrn ein neues Lied, op.12, Nr.1, 1.1-36
(Reduktion).
,
Das bedeutende an dieser Reduktion ist nicht so sehr die in ihr
dargestellte Entfaltung und Verknupfung der einzelnen Tonzuge an sich,
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sondern die Tatsache, daB die Satzstruktur Uberhaupt auf diese Weise
analysiert und dargestellt werden kann.
Die Abwechslung zwischen Melismatik und Deklamation ist ein
formbildendes Moment des Satzes. Das Vorhandensein dieser beiden
strukturellen Prinzipien mage damit belegt sein und braucht deshalb
nicht weiter erartert zu werden. Vor allem im letzten Abschnitt, T.28-
36, ist eine starke Ahnlichkeit mit den in 3.1.7 und 3.1.8 angefUhrten
Beispielen zu erkennen. Von all den strukturellen Prinzipien ist nun
lediglich das Figurationsprinzip nicht vorhanden, wenn man von einer
ausgesprochenen, auf dem musikantisch-spielerischen Stilprinzip
beruhenden Chorvirtuositat absieht.
Beispiel 5.2.1 Das ist je gewi81ich wahr, op.12, Nr.8, T.22-41
IN!)r, _ bali )t. rue (I)et • ftlle_,bafj_
mm In bit
• flus_
men In bit Wtlt
Qet •





flue, baD )t • rus
@
baD __ )t •
flue,
rom . mm In bit fom men In bit Welt
. mtn In bit Wtlt rom . men In bit Wtlt rom .,
Welt-lf.m & •• men In bit fom . mm In bit WrIt, rom . men In bit
• D rom . men In bit Welt__ , rom . men In bit
%6 )2' rue Qet
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mm In rom mm In bit Wtll
(no bdltftl ) ,
rom mm In bit Welt
mtn In rom . mm In bit Welt_, rom . mm In bit
rom mm In bit Wtlt
rom • mtn In bit
rom • mm In














Es handelt sich in diesem Beispiel urnden mittleren Abschnitt des ersten
Teils der Motette (vollstandige Formanalyse in Ludemann 1981:403-407).
Das Ganze dieses Abschnitts beruht in noch starkerem MaBe als im vorigen
Beispiel auf der additiven Reihung von Motivze77en zu groBeren
Zusammenhangen. Das Orge7punktprinzip spielt in diesem Abschnitt keine
groBe Rolle. Es wird lediglich zur Unterstutzung der Einzelstimmen
T.22-24 und 36-41 verwendet. (In einem vorigen Abschnitt, T.9-16, ist es
dagegen Trager des Satzes). Wahrend Me7ismatik, nur stellenweise
vorkommt (T.22-24, mit starker Auspragung des Wechse7tonprinzips),
spielt das Dek7amationsprinzip in diesem Abschnitt eine ausgesprochen
wichtige Rolle. Das thematische Material nicht nur dieses Abschnitts,
sondern der ganzen Motette, ist von diesem Prinzip bestimmt. Die
Deklamation erreicht hier eine kaum zu uberbietende Intensitat, indem
jede Stimme ein Motiv hat, das nur auf einem Ton rezitiert, und im
ubrigen vom Dekl amat ionsrhythmus gesta ltet wird. Bei der Wiederho 1ung
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dieses Abschnitts mit anderem Text in den Takten 102-111 werden die
deklamierenden Stimmen jeweils urneinen Wechselton erweitert.
Das Tonzugprinzip wird auf eine Weise realisiert, die groBe Ahnlichkeit
mit dem unter Beispiel 3.93 dargeste11ten Verfahren hat. Eine gewisse
Automatik oder "Prldeterminiertheit" wurde in dem betreffenden Abschnitt
aus dem Streichquartett festgestellt. Sie hatte trotzdem eine
ausgesprochene Irregularitlt zur Folge. Kanonische Behandlung der
Stimmen kommt dort ebenso vor wie hier (vgl. Sopran, Alt und Tenor,
T.24-27), obwohl die Irregularitlt im Tonh6hen- und im zeitlichen
Bereich dem Kanon eine Grenze setzt. Der Abschnitt enthllt der
textlichen umd musikalischen Gliederung entsprechend zwei Tonzuggefuge,
die in folgender Reduktion dargestellt werden.
Beispiel 5.2.2 Das ist je gewiBlich wahr, op.12, Nr.8, T.22-41
(Reduktion)
Das erste der beiden Tonzuggefuge (T.24-27/28) enthalt in allen Stimmen
Terztonzuge. 1m Sopran, Tenor und BaB grunden sich diese Tonzuge auf
denselben Terzenzirkel, der Alt verwendet einen anderen. Sopran und
Tenor entha lten zusammen auch die vo11standi ge, mit dem Terzenz irke1
verwandte oktotonische Tonleiter. Wegen des Kanons sind die drei
Oberstimmen zeitlich und in der Tonh6he aufeinander abgestimmt.
Irregularitat kommt durch den BaB zustande, der auf dem Vordergrund des
Satzes von einem fallenden chromatischen Tonzug, auf ubergeordneter
Satzebene von einem zeitlich nicht auf die anderen Stimmen abgestimmten
steigenden Terztonzug getragen wird. Das Rahmenintervall ist hier eine ~
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vermi nderte Quinte, wah rend es bei den anderen Stimmen jewe ils eine
groBe Sexte ist.
Die VerknUpfung der beiden TonzuggefUge ist mit Pfeilen angedeutet. Das
zweite dieser GefUge beruht nun auf diatonischen TonzUgen in allen
Stimmen. Irregularitat ist hier viel starker ausgepragt, weil sich die
Stimmen, was Tonzugrhythmus, Rahmenintervall und Richtung anbelangt,
alle irgendwie voneinander unterscheiden. Dies geht aus der Reduktion
ganz deutlich hervor. Trotzdem ist jede Stimme in sich ganz konsequent
gestaltet, so daB sie ablauft, als ware sie vorprogrammiert. Folglich
kommt in jeder Stimme ein absol ut konstanter Tonzugrhythmus zustande.
So dauert im Sopran jede Stufe des Tonzugs 12 Viertel, im Alt 6, im
Tenor und BaB jeweils 8 Viertel. Die rhythmischen und harmonischen
Kombinationen der Stimmen sind also in ihrem Klangergebnis die Folge
dieser Pradeterminiertheit.
Die auffallende Obereinstimmung in der Struktur, die diese beiden
Motettenbeispiele mit der Instrumentalmusik aufweisen, legt die
Vermutung nahe, daB dieselben Stil- und strukturellen Prinzipien, die in
den Instrumentalwerken vorkommen, sich auch in den Vokalwerken werden
auffinden lassen, oder den Zugang zu ihrer Analyse werden bieten k6nnen.
Es scheint also, daB der Unterschied zwischen den Vokal- und den
Instrumentalwerken Distlers nicht ein prinzipiell strukturell-
stilistischer ist, sondern eherin der Handhabung des jeweiligen Mediums
und der spezifisch daraus hervorgehenden stilistischen Probleme liegt.
5.2 Exkurs: Die Stil- und strukturellen Prinzipien in einem
unveroffentlichten FrUhwerk
Es ware interessant, die frUhesten Kompositionsversuche Distlers, sofern
sie noch erhalten sind, nach ihrem Kompositionsstil zu untersuchen und
zu erfahren, inwiefern die hier dargeste11ten Stil- und strukture11en
Prinzipien in ihnen schon ausgebildet sind. Denn da Distler schon so
frUh zu seinem Stil gefunden hatte - Oskar S6hngen schrei bt, daB er
"schon mit seinem Opus 3 ...als ein Fertiger dagestanden hatte, wie
Pa11as Athene aus dem Haupte des Zeus entsprungen war", und nennt das
345
Stellenbosch University http://scholar.sun.ac.za
Heinen der ganz seltenen F~lle in der Musikgeschichte" (S6hngen
1949:81)1 - kann eine Studie, die wie die vorliegende sich nur auf die
ver6ffentlichten Werke beschr~nkt, keine gUltigen Aussagen tiber das
Zustandekommen dieses Stils machen. Trotzdem mag die Untersuchung eines
Abschnitts aus einem solchen unver6ffentlichten FrUhwerk aufschluBreich
sein. Es handelt sich urn die Kammermusik fur note, Oboe, Vio7ine,
Vio7once770 und K7avier. Obwohl dieses Werk ursprUnglich die Opusnummer
3 bekommen sollte (siehe Herrmann 1973:27), scheint es frUher entstanden
zu sein a1s die mit der Opusnummer 1 versehene Konzertante Sonate fur
zwe i K7aviere. Letzteres Werk wurde 1930 uraufgefUhrt (siehe Herrmann
1973:26), und in dem von Ursula Herrmann erstellten Werkverzeichnis
steht ebenfalls das Datum 1930 (1973:205). Dagegen versieht sie die
Kammermusik mit dem Datum 1927 (1973:208). Die sich in den Handen des
Verfassers befindende Fotokopie des Manuskrips tragt dagegen das Datum
18. Nov. 1929, ein Datum, das auch in einem Brief von Frau Waltraut
Distler erwahnt wird. Wie dem auch sei, das Werk ist in seinem Stil der
Konzertanten Sonate nicht un~hnlich, zeichnet sich aber durch eine etwas
transparentere, weniger mit parallelen Intervallen Uberladene
StimmfUhrung aus.
Beispiel 5.3.1 Kammermusik fur F7ote, Oboe, Vio7ine,
Vio7once770 und K7avier, I.Satz, T.1-7
Vio7a,
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.
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u '~T -- r -
t --::::-;:::::--
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I" - ~ -- 1- _'I".
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Erstaunlicherweise lassen sich in diesem Abschnitt die meisten der
strukturellen Prinzipien erkennen. So zeigt sich die additive Reihung
von Motivze77en etwa in der Violine, T.3-4 oder noch starker in der auch
sonst fUr Distler typischen sequenziellen Handhabung der Oboenstimme
T.3-6. Ein unterbrochener Orge7punkt kennzeichnet die StimmfUhrung des
Cellos, T.1-41, mit wiederum bezeichnenden harmonischen Implikation fUr
den Satz a1s Ganzes. Dagegen haben die FlDtenst imme und die RH des
Klaviers durchaus ostinaten Charakter. Die Stimme der Violine, T.1-3,
wird vom Wechse7tonprinzip bestimmt. Wahrend vor allem die Takte 23_32
dieser Stimme Spuren von instrumentaler Melismatik aufweisen, sind die
Stimmen der Bratsche und des Cellos, T.1-3, ausgesprochen
dek7amatorisch. Die LH des Klaviers, T.6, kann als figurative
Auflockerung des dart vorhandenen Tonzugs verstanden werden. Wie in den
schon zitierten Chorwerken ist aber auch hier das linear-additive
Stilprinzip am deutl ichsten im TonzuggefUge und der darin enthaltenen




Beispiel 5.3.2 Kammermusik fur Flote, Oboe, Violine, Viola,
Violoncello und Klavier, I.Satz, T.1-7 (Reduktion)
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Ganz allgemein fallt an dieser Reduktion, die die wichtigsten TonzUge
jeder Stimme aufzeigt, die klare Auspragung der primaren und sekundaren
TonzUge und deren VerknUpfung auf. Ei n fl Ucht i ger Bl i ck zei gt schon,
daB sie zeitl ich wie auch in der Tonhohe nicht aufeinander abgestimmt
sind. So steht gegen den fallenden diatonischen primaren und dem damit
gleichzeitigen chromatischen sekundaren Tonzug der Flote, 1.1-3, ein
zeitlich nicht darauf abgestimmter steigender diatonischer Tonzug in der
Oboe, wahrend die Bratsche einen zeitlich selbstandigen fallenden
chromatischen Tonzug entfaltet und die Violine sich wechseltonhaft um
die Tone fis' und g' bewegt. Das alles wird getragen von einem
Orgelpunkt im Cello. Die jeweilige Dauer und die Rahmenintervalle der
TonzUge, sowi e i hr Tonzugrhythmus sind in der Redukt ion kl ar
dargestellt. Daran ist zu sehen, daB kein prinzipieller Unterschied
besteht zwi schen di esem TonzuggefUge und den en , di e typi sch fUr di e
spateren Instrumental werke sind. Es mUBten di e anderen FrUhwerke auch
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einer eingehenden Analyse unterzogen werden, urndie Frage der Stilgenese
gUltig zu beantworten.
5.3 Distlers EinfluB auf den Stil anderer Komponisten
Distlers Stil hat keine Schule gemacht. Das gilt auch fUr eine ganze
Reihe seiner Zeitgenossen, allen voran Paul Hindemith. Distlers
musikhistorische Bedeutung liegt daher auf einer allgemeineren Ebene, im
Bereich der Instrumentalmusik vielleicht am ehesten in der Bedeutung
seiner Orgelwerke als Wegweiser fUr ein neues Klangideal und einen neuen
Geist zumindest in der zeitgenossischen Kirchenmusik, wenn nicht in der
Orgelmusik Uberhaupt. So schreibt Helmut Bornefeld, daB diese Werke
"auf die Tendenz der evangelischen Orgelmusik einen sehr
wesentlichen EinfluB [hatten], auch wenn sie in Distlers Schaffen
nicht das Starkste sind; ihre karge Klanglichkeit wurde durch
inzwischen Enstandenes (zum Beispiel des Distler-SchUlers Reda)
weit Uberboten. Das andert aber nichts daran, daB in Distlers
StUcken - und zwar seit Bachs Tode zum ersten Male wieder! - die
Schreibweise konsequent aus der technischen und klanglichen
Struktur der Schleifladenorgel heraus entwickelt wurde!"
(Bornefeld 1963:151).
Ober Distlers allgemeine Bedeutung braucht an dieser Stelle nicht mehr
gesagt zu werden. Die meiste Distler-Literatur beschaftigt sich ohnehin
mit dieser Frage. Es ware aber interessant festzustellen, ob nicht doch
wenigstens elnlge Merkmale des Distlerschen Stils bei anderen
Komponisten anzutreffen sind.
Es liegt nahe, in dieser Hinsicht als erstes an seine SchUler zu denken,
von denen Siegfried Reda einer der bedeutendsten ist. Eine grUndliche
Untersuchung von Distlers EinfluB auf Reda ist hier nicht moglich. Doch
soll am folgenden Abschnitt wenigstens stichprobenhaft gezeigt werden,
daB Distlers Stil an Reda nicht spurlos vorUbergegangen ist. Es handelt




Beispiel 5.4.1 Siegfried Reda: Liedmotette 0 daB jch tausend Zungen
hatte, Satz zu Strophe 1, T.8-16
von demo was
und je - der
die al - lent
nach dem an. d~Tn an
je - der Puis ein Dank
Wun-der :u er - hOhn,
• LHcr-zcns-grund cin Lob.
2.Lau - fe geh,: ach war
4. ist :u matt, die gro ..
• lied. ein Lob - - lied nachdem an-dem
dam. am war cin jc - der Puis ein
- Ben. die gro - • Ben Wunder :u er-
von dcm. was Gott_ an mir gc ..
und je - der 0 - - dem tin Ge -
die al - lent - hal - - ben urn mich
mir gc .. tan.







Der Satz folgt dem barformigen Aufbau des Liedes. Das Zitat bildet dazu
den Abgesang; der c.f. befindet sich in der oberen Voka 1stimme. Die
Wiederholung von kurzen Motivzellen in identischer oder meist
abgeanderter Form kennzei chnet die Gesta Hung aller Gegenst immen . Der
Bezug dieser Motivzellen zueinander ermoglicht ohne weiteres eine
Anwendung des in dieser Studie entwickelten Reduktionsverfahrens auf das
vorliegende Zitat. Bezeichnenderweise kommt dabei ein Tonzuggefuge zur
Darstellung, dasin seiner Entfaltung den Tonzuggefugen in der Musik
Distlers nicht unahnlich ist.
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Beispiel 5.4.2 Siegfried Reda: Liedmotette 0 daB ich tausend Zungen
hatte, Satz zu Strophe 1, T.8-16 (Reduktion)
n S rTT J ~I 4- AA I _, I. , 116









Obwohl es sich in den meisten Fallen urn steigende diatonische TonzUge
handelt, sind sie in ihren Rahmenintervallen, in ihrer Dauer und ihrem
jeweiligen Tonzugrhythmus nicht aufeinander abgestimmt. Diese
Irregularitat ist in den Takten 8-9 besonders gut zu erkennen. Die
vokale Gegenstimme hat ein Motiv von 6 Vierteln, eben so die
2. Instrumentalstimme. Dagegen hat die I.Instrumentalstimme Motive von 3
Vierteln, die in ihrer Betonung nicht auf die der anderen Stimmen
abgestimmt sind. Deklamation mit Wechseltonen (T.l04-12, 2.Vokalstimme;
T.13-14, 2. Instrumental stimme) kommt ebenso vor wie Melismatik (T.85-93,
2.Vokalstimme). Der Stil dieses Abschnitts konnte also neben seinem
offensichtlich vokalen Einschlag durchaus als linear-additiv bezeichnet
werden.
Die hier abschlieBend ausgesprochenen Gedanken und angefUhrten Beispiele
mUssen verstanden werden al s Fragen, die durch die vorl iegende Arbeit
aufgeworfen werden, und als Versuch, eine Richtung zu ihrer weiteren




Durch die anfangs hypothetisch aufgestellten und anschlieBend
verifizierten Prinzipien des Stils konnte ein Zugang zu Distlers
Instrumentalstil gewonnen werden. Bereiche des Stils, wie Melodik,
Harmonik, Rhythmik und formale Gestaltung konnten folglich mit
angemessener Terminologie erschlossen werden. Stichproben deuten darauf
hin, daB sich diese Terminologie auch zur ErschlieBung des Vokalstils
eignet. DaB sich die uberlieferte Terminologie der Harmonie-, Melodie-
und Formenlehre hier als nicht ausreichend erwies, zeigt, daB Distlers
Instrumental stil eine neue und hochst eigenwill ige Pragung hat. In
diesem Stil vollzieht sich eine Abwendung von dem Stil von Distlers
unmittelbaren, als "Leipziger Schule" (Herrmann 1973:197) bezeichneten
Vorgangern zu einer ganz originellen Kombination von linearen,
additiven, vokalen und spielerischen Momenten. Distler hat hiermit zu
einer Oberwindung des dur-moll-tonalen Kompositionsstils gefunden, die
zwar anders ist als die von Komponisten wie etwa Schonberg, Hindemith,
Bart6k oder Schostakowitsch, deswegen aber n i cht mit wen i ger i nnerer
Konsequenz vollzogen wird. Wenn eingangs (1.1) die Frage nach der
"significance of the style" gestellt wurde, dann liegt diese bei
Distler, auf die Dauer gesehen, vielleicht mehr in dieser Oberwindung






1. Vgl. z.B. Erpf (1967); Dahlhaus (1970); Zimmerschied (1974);
Wittlich (1975). Auch in dem Heft Das So7okonzert von Hans Engel
(1964) wird Distler nicht erwahnt.
2. Die Tatsache, daB in einer Studie wie der von Dorothea Kolland
(1979) eine Stellungnahme zu Distlers Musik fehlt, mag als ein
Zeichen dafUr gelten, daB die musikwissenschaftliche Bewaltigung
dieser Musik noch aussteht.
zu 2.1
1. Bekannt a1s "Bi erstedt 's Paradox".
2. Auf p.22 zitiert.
zu 3.1.1
1. Dieser Satz st i mmt bi s auf el nl ge Anderungen mit dem aus dem
G70gauer Ljederbuch Uberei n. Zu den Anderungen geh6ren
bezeichenderweise auch gerade diese Takte der Mittelstimme.
zu 3.1.3
1. liThe pedal point ... is one of the earliest devices of polyphony-
perhaps the earliest - as may be concluded from its extensive use
in non-Western music" (Apel 1974:652).
2. Dieser Ausdruck stammt aus Distler (1974:6), dort allerdings im





1. Es wird in dieser Studie ganz bewuBt von strukturellen "Ebenen"
gesprochen, urneine Verwechslung mit den Schenkerschen IISchichten"





Vgl. auch in diesem Zusammenhang: Distler
2. Diese Typologie grtindet sich auf eine ausftihrliche Besprechung der
Melismen in Distlers Motetten in: Ltidemann (1981:191-207).
3. Apel schreibt dagegen zu dem Stichwort "Melisma": "an expressive
vocal passage sung to one syllable, as opposed to the virtuoso-
like and frequently stereotyped coloratura ..." (Apel 19748:516).
4. Vgl. dagegen folgende Bemerkung: "Es wird vermutet, daB die
Melismatik in die abendlandische Vokalmusik des Mittelalters tiber
die frGhchristlichen Gesange aus dem hebraisch-orientalischen
Kultgesang und in die weltliche :Vokalmusik (Trobador- und
Minnesang) aus dem mittelalterlichen arabischen Kunstgesang
eingedrungen sind" (Eggebrecht 196712:554).
5. Bezei chnenderwei se spricht Palmer im Zusammenhang der St imme in
Beispiel 3.71 auch von "melismatic" (Palmer 1967:90).





1. Tibor Kneifs Meinung sei an dieser Stelle etwas ausfuhrl icher
wiedergegeben:
"Die These, daB Musik ein Spiel sei, erweist sich, so
verallgemeinert, gleichfalls als eine schiefe Deutung: das
Spiel ist einer jener Aspekte, welche die Musik zulaBt.
Nichtsdestoweniger kommt diesem Aspekt so viel
Verbindlichkeit zu, daB ohne ihn jede Interpretation der
Mus ik, auch und gerade der zeitgenossi schen, fragmentari sch
bleibt. Soll fur das Spiel in der Musik heute pladiert
werden, dann mit der Voraussetzung, einen von ideo1ogi sch
verbramten Theori en verstellten Zugang wieder frei zulegen.
DaB der Musik stets ein Moment des Spiels anhafte, war
ehemals eine eben so selbstverstandliche Vorstellung, wie sie
heute suspekt geworden ist. Nichts kennzeichnet die
Entfernung des gegenwartigen BewuBtseins von der Gesinnung
einstiger Klassik besser als das stillschweigende MiBtrauen,
das dem Wort Schillers vom spielenden Menschen - ohnehin
langst zum Bildungszitat abgesunken - entgegengebracht wird.
Urn so mehr bezieht man die Musik in den Kampf der Ideologien
ein: sie wird mit soziologischem Erkenntniswert ausgestattet
oder gar zur Arena fur Klassenkampfe gemacht. Sucht man
dennoch Spiel in der Musik, so gerat das leicht in den
Verdacht, die Burde des geschichtsphilophischen Augenblicks
nicht auch fur die Musik auf sich zu nehmen und vielmehr die
gesellschaftliche Sendung der Tone zu ubersehen" (Kneif
19752:118).
2. Vgl. hierzu Peter Rummenhollers Analyse des Praludiums, in der er





1. Ursul a von Rauchhaupt bemerkt Gbrigens auch elmge rhythmi sche
Ungeschi cktheiten in Distlers erstem veroffentl ichten Chorwerk,
der Motette Herz7ich 7ieb hab ich dich, 0 Herr, op.2 (Rauchhaupt
1963:74-75).
zu 3.2
1. Dieser Satz bezieht sich auf Erorterungen von Erhard Karkoschka,
in denen das Verhaltnis der "formalen Valenz der Details" zum
Ganzen in der Musik Gberhaupt ermittelt wird (Karkoschka 1967).
zu 4.2
1. Das Zitat stammt von Paul Hindemith.
2. Vgl. Hermann Grabners Verwendung dieses Begriffs in Zusammenhang
mit einem Chorwerk von Distler (Grabner 198616:209).
3. Siehe Beispiele 3.53 bzw. 3.95.
4. So heiBt es z.B. bei Charles Rosen: ..."the centre of a tonal work
is not a single note, but a triad" (Rosen 19762:25). Vgl. dazu
die Meinung Hermann Grabners, der infolge der "Erneuerung
klassischer Tendenzen" ab 1920 den "Tonalititsgedanken" wieder in
Erscheinung treten sieht, "wenn auch in anderer Form, ...indem man
sich die Harmonien um einen Zentralton kreisend vorstellt"
(Grabner 198616:147). Als Beispiel der "Lauterung", die im Zuge
der Sing- und Orgelbewegung herbeigefGhrt wurde, und "die auch den
harmonischen Belangen ein neues RGckgrat verleiht", zitiert er
ausgereehnet das Spie7stilck Nr.8 aus den 30 Spie7stilcken von
Oistler (Grabner 198616:148). Da Grabner bekanntl ieh Distlers
Kompositionslehrer war, kommt seiner Auffassung in dieser Saehe




1. Vgl. hierzu folgendes Zitat: "Man hat heute ja Ubrigens langst
erkannt, daB thematischer Beziehungsreichtum nicht imstande ist,
formal Einheitlichkeit zu begrUnden. Sch6pfungen der Moderne
beweisen dies zur GenUge. Alle theoretischen Untersuchungen, die
von der falschen Voraussetzung ausgehen, daB der einheitliche
Formverl auf von der mot ivischen und themat ischen Verwandtschaft
der Teile abhangt - falsch zumindest fUr die von uns in Betracht
gezogene [dur-mo11-tonale, W.L.] Musikepoche - scheitern an der
Tatsache, daB das mot ivische und themat ische Geschehen in einem
jeweils bestimmten Klangraum geborgen liegt, dem es seine
Bestimmtheit und Zielsicherheit verdankt" (Federhofer 1950:31).
Obwohl Distlers Instrumentalstil nicht mehr als dur-moll-tonal
bezeichnet werden kann, so ist mit dieser Behauptung doch ein
Wesentliches in der formal en Gestaltung auch dieses Stils
getroffen, vor allem wenn man unter "Klangraum" auch noch den
Klangraum eines TonzuggefUges, bzw. eines harmonischen Feldes
versteht.
2. Vgl. hierzu auch Ehmann (1976:342).
3. Genausowenig kann man den II.Satz als Aria bezeichnen, wie Palmer
es tut (Palmer 1967:100).
4. Auch diesen Satz sieht Palmer als eine "Aria built on two short
themes" (Palmer 1969:12).
5. Bei dieser Behauptung muB man unwillkUrlich an den berUhmten
IV.Satz von Mozarts Jupiter-Symphonie denken!
6. Nach F.W. (1955:167); nach Hans Rutz (1956:101) war es 1956.
7. Da mir das Konzertstilck fur zwei K7aviere nicht zuganglich war,





1. Erich Valentin spricht von einem "FrGhvollendeten" (Valentin
1952:630-631), und schon von Distlers Studienzeit schreibt einer
seiner Lehrer, Friedrich Hagner, daB er sich "an seinen [Distlers]
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